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Introduccién

La palabra investigacion implica que nos aproximamos a nuestra profesion més como el artesano medieval que
buscaba recrear en su bloque de madera una forma que ya existia. No tratamos de trabajar de la misma manera

que el artista o el cientifico, sino mas bien que el zapatero que trata de encontrar el lugar definitivo del Zapato

donde pueda encajar el clavo. (Grotowski, 1974:21).

La nominacién de ritual para muchos, esta prejuiciosamente relacionado con el universo de la
ficcion. Ello se asocia con que sospechosamente, expresiones, que obedecen a la religiosidad y
cosmogonia de algunas comunidades, que han sido de alguna manera victimas del acomodo de

una nueva configuracion por parte de la cultura letrada, sean definidas como teatro.

Lo que corresponde a tres factores:

Uno, obediente, tal vez, a la comprension incompleta de los cddigos culturales o la
fragmentacion de la informacion por parte de quienes lo han nombrado en la historia literaria de

ésta manera.

Dos, que dicha nominacion, se reafirma y perdura por boca e interpretacion de los intelectuales,
gue sacan muestreos como lo hace un medico o cientifico en su laboratorio; que en “su loable
deseo de ser util...se inclina a negar lo esencial que se le escapa y juzgar como determinante
factores sin importancia real” (Séjourné, 2003:7). El Resultado; una suerte de “reivindicacion
cultural” que intenta contar una historia poniendo en escena etnocidios dados Yy tradiciones
muertas que, en busqueda de identidad y en la necesidad de nombrarse , terminan a veces
congelandolo todo en la palabra folclor 0 en un supuesto reconocimiento de practicas de ese

otro que no habia sido reconocido dentro de una matriz hegemaonica que suele eliminar,
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exotizar, folclorizar o fetichizar todo aquello que lo excede; reduciéndolo en esa medida a su

minima expresion, siempre en via de reafirmar précticas culturales vinculadas a ideologias

dominantes.

Y tres, que deviene de una busqueda de intersticios que dan cuenta de précticas culturales
marginadas por la historia, permitiéndonos reflexionar sobre diversos modos de hacer sociedad
y diversos modos de crear entidades ontolégicas, que construyen cosmos particulares a partir de
“cuasi metafisicas primitivas” * que, al dia de hoy, como dice Raymond William, “fueron
ordenadas, dentro de un monumento funerario”(Raymond, 2000:26) -Por parte de una teoria

moderna de cultura-, que necesitan recuperarse en esencia primitiva.

En esa Gltima direccion, y paraddjicamente, mientras que se intenta poner esa expresion ritual
en nombre del teatro, en éste como disciplina hay una recuperacion y extraccion mitica de
viejas raices, que parten de la relacion de mito y rito que lo precede y que en este documento
aparecen en su generalidad. Aspecto comprobable en las investigaciones de una amplia gama
de dramaturgos, criticos y autores, que buscan ese volver al primer estado de la representacion
desde el desborde consciente de la emocion en relacion con la fertilidad de la tierra, con las
creaciones e interpretaciones de mundos, etc. Desde la representacion que nos lleva, como dice
Grotowski, a “explorar, habitar y expresar dimensiones desconocidas de lo que somosy de lo
que es”’, en una basqueda del actor en relacion con todos los elementos del mundo escénico,
incluyendo su publico, al que le presenta este “pre-estado” que puede quedarse en algo
meramente evocativo, ficticio, o en una experiencia viva que lo traspasa, sino en iguales alcances

que el ritual, si en su analogia.

! Cuasi metafisicas: “la imaginacion”, “la creatividad”, “la inspiracion”, “la estética” y “el nuevo sentido positivo del
mito”. (Referencia de Zuleta respecto a pensamientos de Kant)
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Es sospechoso denominar teatro al ritual, sin conocer en una experiencia viva la légica o la no

I6gica del mismo, como una representacion que esté en el marco de lo ficcional, aunque el actor
haya pasado en el montaje por una experiencia viva y haya hecho una investigacion
antropoldgica de las culturas y acontecimientos que refiere. Del mismo modo es sospechoso
denominar ritual al teatro sin tener una conciencia historica de su origen y sin analizar la

organizacion de todos sus elementos en un estado actual de la representacion e imagen teatral.

El objetivo entonces de esta investigacion, es encontrar semejanzas, dialogismo, distancias y
excesos entre la contencion de una expresion en la otra. Revisar excesos que permitan hablar
de ritualidad o teatralidad y saber que hay una gama de expresiones que son evocativas (sin decir
que lo evocativo no tiene una potencia), que poetizan la vida, que rastrean cotidianos para
producir extrafamiento y sorpresa sobre aquello que se volvid rutina, que se naturalizo,
pensando en las transformaciones y revoluciones que ello puede suscitar en términos virtuales; y
otras expresiones culturales que no se pueden nominar, describir, repetir, que obedecen a lo
divino, lo magico y/o lo sagrado en busca de una comunicacion con algo que no se ve, que no
estd aunque se crea que exista en una energia que compartimos todos y que cuidamos, etc. Y

que ambas pueden enriquecerse y devolverse mutuamente esencias desgastadas por el tiempo.

Aparecen entonces en este breve documento, acepciones generales de aquello a lo que esta
ligado el ritual y a lo que estéa ligado el teatro, en procura de encontrar, sino respuestas, Si

caminos para darle desarrollo a las siguientes preguntas:

¢Podriamos decir hoy que el teatro es ritual, como si fuera sinGnimo de éste y como si aquello
pudiera juzgarse con el ojo con el que se juzga una representacion, que ordena los elementos de

manera diferente; aunque coincida con la procura de generar evocacion, resonancia, deseo,
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sensacion, y ganas de permanente transformacion y movimiento? y del mismo modo,

¢podriamos decir hoy que el ritual es teatro, dentro de la conciencia histérica y canonica que lo

cubre?

-¢Qué es aquello que contiene y aquello que excede el teatro del ritual y qué eso que contiene y

eso que excede el ritual del teatro?

Algunos antecedentes del mundo aborigen.

A partir del siglo XIX, varios especialistas han sistematizado investigaciones de
sociedades precolombinas y sus sistemas de desarrollo politico, social, econdmico y cultural,
entre las cuales se ha ahondado en las que tenian cierto nivel de desarrollo en muchos aspectos
relacionados con la construccion de comunidad. Y son, a saber, tres grandes imperios: el Inca,
el Azteca y el Maya. En ellas se encuentran increibles dimensiones alcanzadas desde el punto de
vista cosmogonico, técnico y cultural lo cual es reconocido en todos los estudios. En esa
evidente dramaturgia de lo que llaman teatro precolombino, se intenta dar también cuenta de
todos aquellos manuscritos indigenas que ante el etnocidio ocurrido por el fendmeno colonial
tuvieron que permanecer ocultos, y que cuando salieron a la luz fueron objeto de varias
traducciones. Entre ellos se encuentra el Rabinal Achi o Xahoh Tin, obra considerada una
“liturgia proto-dramatica contentiva de una simiente o embrion dramético” (...) -que tenia-
“esencialmente un caracter magico religioso muy vinculado a la vida de la comunidad, y
exaltaba o celebraba acontecimientos vitales para estos grupos sociales” (Azor, 1988, 9-10). Se
le atribuye su composicion en el siglo XV, antes de la llegada de los espafioles. En este texto se

recoge la historia de los sacrificios, tanto de humanos como de animales, que hacian los
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indigenas; constituyéndose ésta como la tematica después difundida por los espafioles a manera

de salvaguardia para justificar su etnocidio. Esta obra proviene de los Maya Quiche asi como el

Popol Vuch.

Hay otras expresiones que se ejecutan cantando y bailando llamadas “areitos® propias de
los indios antillanos de las que al parecer no quedan mas que ciertas similitudes en otros tipo de
danzas que hacen en México, Nicaragua y Yucatan, recibiendo el nombre de “mitote”, también
en Per( llamadas “Tagui”, y en Venezuela “furas”; cuya importancia se hizo evidente para
algunos investigadores del siglo XV pero que por la conquista se detuvo el proceso, borrandose

muchas de sus huellas.

Manifestaciones propias de la mitologia indigena que tenian que ver con rituales
preincaicos destinados al sol y a la luna, donde se fingian situaciones amorosas entre ellos. Tal
parece que en la cerdmica Mochica y diversas expresiones pictoricas se registra este tipo de

representaciones pre-dramaticas (Azor, 1988, 12)

En la cultura maya quiche y la azteca, se encuentran bailes como los Tocontines (en los
que los indigenas fingian cazas de bestias disfrazados de animales o cazadores), el Pochob

(Danza de rapidos movimientos para los enamorados y las ceremonias de matrimonio), el Sayi o

2 Cronistas e historiadores han llamado asi a las danzas aborigenes, especialmente en la region caribefia. “Los
areitos no sélo conjugan lo artistico con lo ritual; fueron la forma mas aglutinante de diversas
manifestaciones artisticas tales como la danza, la musica, la pintura, la escultura, la arquitectura y para
algunos la literatura y el teatro. Los areitos son danzas bailadas al ritmo de una mdsica, sus participantes
pintan y adornan sus cuerpos para la ocasion, como se ha sefialado, se lleva a cabo en las plazas o "bateyes",
que son uno de los elementos arquitectonicos mas significativos; estas ceremonias se efectuaban ante idolos
0 "cemies", fruto de lo mas auténtico de la escultura aborigen, y por Gltimo sirvieron de literatura oral para
pueblos que no debieron conocer la escritura, a la vez que ponian en préctica escenas teatrales, en su forma
incipiente.”Recuperado de http://www.monografias.com/usuario/p-registro.
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Tapiz (actuacion de ancianos), y el Colombe. Los quechuas tenian los Jayllis (que eran danzas y

dramas en gestacién). De estas danzas parte esa aproximacion de los rituales al teatro
precolombino.

Apareceran después unos pre-dramas mas desarrollados con textos y majestuosidad en los
movimientos que carecian de conflicto, entre ellos est4 El himno a Tlaloc (Dios azteca de la
lluvia), la partida de Quetzalcéatl, el Huaricocha inca y la ceremonia en homenaje a Huari
(Dios de la virilidad), las cuales no son denominadas expresiones litlrgicas y tampoco teatrales
pero dan cuenta de unas formas de representacion desde la mirada occidental y que aparecen en
“los cantares mexicanos”). Asi es que “todas las expresiones rituales alcanzaran la categoria de

drama.” (1988, 15)

Todos estos manuscritos registran entonces una sensibilidad dramética de los americanos
de aquella época y dan cuenta de ese mestizaje que después se sucede en la practica teatral
difundida por los espafioles en el siglo XV1, donde el teatro es un instrumento pedagdgico y

religioso controlado por los colonos.

Una de las obras importantes para resaltar es el Popol VVuch, expresion original pictorica,
cuyas formas originales fueron mutando® (Por diferentes intervenciones en la intencién de
interpretar los jeroglificos de una cultura ya desaparecida) por diferentes traducciones que
empiezan por su recuperacion de forma pintada, luego escrita por la ayuda de un sacerdote

indigena -tal vez, es lo que dice la historia- luego por la del cura Ximenes que lo pasa de la

* Se dice que fue pintura memoria y palabra y se mantiene en éstas formas a manera de tradicion oral hasta
mediados del siglo XVI, que pasa a manos de los amanuenses letrados que imprimen en éste caracteres
latinos y sera para muchos otros traductores como una biblia de los indigenas americanos. Recuperado de
www. guiascostarica.com/popolvuch
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lengua quiche al latin, y de alli en adelante muchas otras mas, que extienden el texto y su

contenido al resto de los paises europeos amigos de la colonia en América. Suceso anélogo a lo
que pasa con los “cantares mexicanos” que en los estudios indigenas se ha denominado como el
reflejo del pensamiento indigena de la altiplanicie mexicana, cuya importancia ha estado
centrada, seguin Leon Portilla, en el estudio y comprensidn de la tradicion de la cultura Nahuatl,
por lo cual, para su mayor comprension, los lectores deben tener un conocimiento cientifico del
Nahualt y alguna comprension sobre el latin y castellano del siglo XV1, porque hay glosas y
comentarios en éstas lengua y se encuentra una gama de expresiones que tiene que ver con la
poesia Yy los cantos Nahualt, cuya autoria aparece —segun la historia- por personajes como
Nezahualcoyot, Nezahualpilli, Cuacuahtzin, Tecayehuatzin y Axayacalt o anénimos, y

representan un legado importante de estas comunidades indigenas.

Ileana Azor hace también un trabajo de inventario de estas obras en su libro “Origen y
presencia del teatro en nuestra América”, cuando hace referencia a la esencia ritual del teatro.
Otras investigaciones sobre las raices rituales en el teatro Precolombino, como la de Cesar
Valencia Solanilla en su ensayo “Teatro precolombino; el ritual y la ceremonia”, explican mejor

la l6gica de tales manuscritos:

(...)ucorpusy literario existente se refiere casi exclusivamente a las fuentes de conservacion que en
diferentes manuscritos en lenguas autdctonas pudieron escribir los amanuenses letrados, quienes tomando como
base la memoria colectiva vertieron en libros una cantidad apreciable de poemas sagrados, épicos, liricos, relatos,
narraciones breves, platicas educativas y demas manifestaciones literarias de su comunidad. Los llamados
«manuscritos de conservacion» que son fuentes primarias para el estudio y traduccion de las literaturas
precolombinas, son creaciones literarias muy antiguas escritas utilizando la fonética del espafiol para la

conversion tipogréfica de las lenguas autdctonas, que desde entonces pudieron fijarse a través de la escritura, para
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que su apropiacion se popularizara; de lo contrario hubieran corrido el peligro de perderse, por la fragilidad de la

memoria oral y los radicales procesos de transculturacién impuestos por las metrépolis conquistadoras. ™

Antonio Prieto Stambaugh y Yolanda Mufioz Gonzalez haran el estudio exclusivo del
teatro Nahuatl que hasta este tiempo es rescatado por un grupo de mexicanos del taller de
investigacion teatral de la UNAM, haciendo un breve recuento de lo que lo caracteriza y sus
raices inmediatas.® Otro de los estudios consultados es el de “América Precolombina”, “Las
culturas y civilizaciones precolombinas, sus ciudades y logros artisticos”® donde dan cuenta de
historia, mitologia y cultura, de cada una de las poblaciones o comunidades indigenas méas
estudiadas hasta el momento. Podemos rescatar también el ensayo de Fernando Mufioz Castillo
titulado “Ritualidad y teatralidad de la cultura Maya Peninsular” que contiene un tipo de
discusion como la que se pretende hacer en este trabajo; discusion que también esta presente en
el ensayo titulado ““ La teatralidad en nuestras culturas aborigenes con especial referencia a la
Jirajara- muku” escrito por Maria Celeste Dominguez en el que hace especificaciones sobre qué
es la teatralidad y como definiriamos la teatralidad aborigen rescatando la esencia mitico-
religiosa del indio, y la relacion estrecha entre el teatro y la vida y el teatro y la muerte en ciertos
escenarios, donde se rescata el trabajo de teatralidad aborigen. Otras de las referencias de
antecedente importante es la de Patricia Enriquez Puentes en su texto titulado “Oralidad y
teatralidad en el Popol Vuh” en el que lo teatral se aparece como consustancial a las culturas
orales, y las crdnicas del Inca Garcilaso de la Vega que proveen también una rica informacion,

por ejemplo, de de los indigenas del callejon interandino donde se sitGian obras como “Sara de

* Valencia Solanilla, C. Revista ciencias humanas. # 17. CAP. 1

® Prieto Stambaugh, A. & Mufioz Gonzalez, Y. El teatro como vehiculo de comunicacién, México, Editorial Trillas,
pp.115-118

® América precolombina. Recuperado de http://mapahumano.fiestras.com
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Quisapincha”, “Mama negra” y “Vaca loca”, y para encontrar mejor este concepto de la

teatralidad del rito en la cosmovision guerrera indigena, aparece la danza de Quetzalcéatl que no
es propiamente dramatica. Hay desde luego muchos otros textos que, en materia de esta

investigacion contradicen o enriquecen este objeto de tesis.

Todos los anteriores antecedentes investigativos nos dan cuenta de la clara inclinacién del
indigena al mito, y su posterior conversion por via del rito y las tradiciones orales que
desembocaran en una dramaturgia y en el establecimiento de creaciones teatrales adaptadas que

tiene raices en el ritual.

Algunos antecedentes del teatro

El Teatro contemporaneo o Teatro occidental —tal como lo considera Peter Brook-
Pareciera un teatro vaciado (Brook, 1987) de aquello que seria para Artaud, Grotowski y otros
dramaturgos e investigadores teatrales “lo sagrado” o lo “santo”. Hay en éste un cimulo de
estéticas, ideologias, tematicas, que obedecen a problematicas en contextos concretos a tiempos
diversos que a veces dicen o no dicen nada a un publico actual, sin negar que cargan
significados, signos y simbolos propios de naturalezas humanas. Hay en éste una mixtura, como
lo hay en la literatura latinoamericana o Colombiana, que a veces es benéfica y a veces resulta
como un Frankeinstein o un monstruo de mil cabezas que reduce el estado de la representacion
a una muestra mas que estética, de esteticismos que deslumbran por la magia de una puesta que
en ocasiones esta totalmente desarticulada de un sentido y una interpretacion, que debiera lograr

la representacion misma desde los actores, los directores y el publico que al final de una funcién
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no le queda mas que un silencio vacio y una ausencia de “sonrisas intelectuales” o, de lo que

Ilamaria Artaud, una pérdida de la disociacion “fisica y anarquica de la risa” (Artaud, ,45,1978).
Puesto que hemos estado, como lo dice Brook, sujetos por mucho tiempo a un imperio del texto,
a la escritura del autor o a un teatro de dialogo que, a ratos, anula la teatralidad quitandole la
potencia dialéctica de las relaciones de todos los elementos de la escena, que son herramientas

orientadoras de la percepcion del espectador.

Ello es comprobable en los Gltimos tiempos, en lo que se ha llamado a ser uno de los
escenarios mas importante para ésta epoca en Colombia, a nivel de encuentro de las
producciones teatrales, mas importante para el imaginario de las masas: el Festival
Iberoamericano de Teatro, en el que encontramos la exuberancia y la exacerbacion de una
belleza plastica que sin duda da cuenta de la tecnologia avanzada que ha llegado al teatro, pero
que también en muchas de las obras vacia el espiritu actoral del que debiera estar cargada una
puesta, y del que se pondrian a dialogar todos los elementos , ya que es alli donde radica la
Magia. Sin embargo, es preciso decir, que de vez en cuando llega a este escenario, en medio del
vacio, un tipo de teatralidad que toca al publico con perspicacia hasta inquietarle el espiritu y
hacerlo verse a si mismo.

Una mixtura relacionada con el aspecto anterior se vive mas de cerca en los estudiantes
que se van formando en la disciplina. Esta nace de beber —con nuevas, mejores y peores
interpretaciones de los métodos- lo que llamaria aqui un Corpus y ya también Canon teatral:
Regularmente primero se bebe de un universo Griego, donde aprendemos tal vez de esa
proximidad con el ritual, de las baquicas, los cantos del macho cabrio, los sacrificios a los dioses

y en fin, un cimulo de ritos y mitos producidos por esta cultura, y de las comedias y de las
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tragedias griegas que dejan clara una funcion desveladora y catartica, ya sea bien por la reflexién

que ocasiona reirse de si mismo o a lesionarse por medio de una vida representada que se
asemeja a un cotidiano particular o universal que nos muestra el drama tragico de la vida. Esto se
da a partir de dramaturgos como Esquilo, Sofocles, Euripides, Aristofanes, etc. de los que
nacieron textos y apuestas que hoy siguen siendo los estados primigenios de un teatro que se
denomina occidental. A ratos, por encima de la estructura, nos detenemos en el teatro No o el
Kabuki y nos maravillamos al ver una representacién que venga de Pekin en el Festival
Iberoamericano de Teatro que tenemos, sin poder entrar en los codigos. También encontramos
directores, investigadores Y criticos de teatro como Staninlavski, Grotowski, Meyerhold,
Brecht, Antonin Artaud, Peter Brook, etc. Que proponen caminos para acercarse cada vez mas a
ese magico, y todavia misterioso, cuerpo de la representacion teatral, y que de alguna manera
mantiene sus busquedas en la medida que registran las necesidades del decir de una época y del
trabajo mismo de la investigacion teatral como espacio de poesia, desnudamientoy

sacralizacién de la vida.

Mientras tratamos de entender a éstos maestros -porque los aprendizajes contemporaneos a
veces son a la inversa (se conocen las trasgresiones y luego los métodos trasgredidos)-, a esas
busquedas tan trascendentales por las que vivieron esos estados metafisicos del arte, nos vamos
encontrando en la escena con dramaturgos como Shakespeare, Calderdn de la Barca, Lope de
Vega, Moliere, Anton Chejov, Becket, lonesco, Pirandello, Gogol, Jean Genet, Oscar Wilde,
Strindberg, Valle Inclan, Brecht, Enrique Buenaventura, Y otros de una vertiente mas
deconstructiva de las estructuras teatrales clasicas, que se permitieron jugar de modos mas

alternativos y dicientes a partir de simbolos y significados que excedieron el teatro de dialogo:
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Harold Pinter, Sara Kane, Heiner Miiller, Garcia Lorca. Solo por citar algunos que la biblioteca

de un estudiante de teatro puede “lucir”.

Aludo a este corpus teatral, si asi se puede llamar, para entender cuél es el universo
general que por lo menos en Colombia, en términos de las escuelas y universidades, existe y
perdura y cdémo ante un texto proveniente de lo indigena o de lo oriental, que en términos
simbdlicos termina con los mismos estigmas, nos quedamos dando vueltas en circulo,
reduciendo ello a la minima expresion de una comunidad, toda vez que esos textos solo se
arman desde un imaginario literario dominante, casi como la biblia de una cultura determinada,

semejante al Kamasutra o al Kora (Coran). EI Popol Vuch es el ejemplo mas cercano de esto.

Hemaos bebido entonces del sincretismo de un teatro temporal y atemporal o mejor
sincronico y diacronico, porque quién podria decir que Shakespeare, Strindberg, Chejov, Gogol,
Oscar Wilde, Aristofanes, los mismos dramaturgos griegos que nos han dejado el maravilloso
mundo de la tragedia, entre otros, no han evocado, suscitado y provocado estados que nos hagan
reflexionar sobre la humanidad latente que nos habita, sobre nuestras perversiones, tendencias
marbidas, sensibilidades, emociones, fantasias, ensuefios y diversas situaciones que hacen que al
espiritu lo desborden sus pasiones, y construya y destruya al mismo tiempo aquello que circunda
esa humanidad. Toda vez que hay ciertas problematicas humanas, sino todas, que trascienden la
historia, los contextos y las sociedades que han destinado a ser orientales u occidentales,
desarrolladas o subdesarrolladas, incultos o cultas, etc. Pero también quién podria decir que
estos criticos, dramaturgos, directores y actores no hablaron desde unos horizontes politicos

particulares, desde unos tiempos que necesitaban voces particulares para desnaturalizar
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automatismos de sociedades viciadas, enfermas que se las tragaba como dice Artaud, “un

hambre” maés que Fisica, “cultural (Artaud, 1978,7) que necesitaban encontrar otros lenguajes y
escenarios para develar eso que invade los cotidianos de una sociedad que comparte leyes
sociales, culturales divinas y las traiciona conjuntamente, y que ello muy probablemente nos
distancia o nos aleja de las estéticas particulares de cada contexto, que pone al descubierto una
necesidad de decir diferente y una creacion de formas que provoque, comparte y/o comunique
desde referentes inmediatos, ciertas asociaciones y viajes de la mente, que concatenen el
pensamiento del autor, la estética y el objetivo del Director, la interpretacién del Actory la
consagracion de toda la dermis a la basqueda verosimil del “Gestus™’(Desuche, 1968, 65) y el
signo “interpretante”™® del que habla Eco, resultante de esa primera comunién creadora del actor
y la maravillosa, oscura, indecible, improbable, relativa y despiadada interpretacion del
espectador, que es la pieza final que hace posible el teatro y que es por lo que debemos volver a

reflexionar sobre la ritualidad que lo hace vivo.

No sé si al hablar de teatro ya en esta época pueda hablar también con firmeza de
literatura, porque ha habido una marcada escision de estas expresiones. Cierto es que el teatro
occidental, tal como lo hemos vivido, tiene un componente literario fuerte que a veces prevalece
ante un director, un actor o un publico. Esto es tal vez lo que nos ha permitido congelar el
tiempo y descongelarlo en cada lectura que hacemos de esas obras, lo que también nos ha dado

otros referentes y nos ha ampliado a muchos, percepciones sobre el mundo y aquello magico y

" Refiriere a la concepcion de Brecht sobre el “gestus social” como un compendio de signos y acciones que expresan
una actitud.

® Eco lo definira en su libro “la estructura Ausente” no como el receptor del signo sino lo que garantiza la validez
del signo adn en ausencia del intérprete, como una representacion que se refiere al mismo objeto, ello
significa que una referencia lleva a otra referencia o denominacion para dar significado a las cosas
realizando se asi un proceso de semiosis ilimitada lo que garantiza el establecimiento de un sistema
semidtico.
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misterioso de lo humano; pero cierto es también que esa supremacia de un teatro de autor y de

dialogo como lo denomina Peter Brook y Artaud, en el que se establecen formas determinadas
de metaforizar, de poetizar, de interpretar en ocasiones , en el que necesita a ratos de un publico
culto que valore y rastree aquello que esté en el contexto; sufre una gran ruptura, cuando se
rescata aquello que une al teatro a expresiones mas arcaicas y estados primigenios del ser,
aspecto que aparece en este documento a partir de intersticios, excesos y aproximaciones de un
teatro, relacionado con ciertas raices provenientes del ritual, fendmeno que se da una sola vez
en relacion con mentes y cuerpos, que se encuentran una sola vez y que crean e imaginan en un

espacio propio que excede la letra y el tiempo en el que esta inmerso lo escrito.

De esta manera hablaremos aqui de una ritualidad teatral, un pre-estado del teatro, un
primer familiar en el arbol genealdgico, si se quiere, y una teatralidad ritual que podria llamar
atrevidamente antes de desarrollar la idea y tomando las palabras de Bachelard en la poética del
espacio: La infancia inmovil del teatro. Para ello es preciso establecer claridades conceptuales —
Aunque seria mas preciso para el lector, vivir la experiencia de lo teatral y de lo ritual a través
de las sensaciones que en lo letrado no pueden registrarse- frente a las nociones de Rito y Teatro
que aqui se acogen.

El objetivo general de esta busqueda entonces radica en Establecer el exceso y/o linea de
fuga en el hecho de la contencidn del teatro en el ritual y del ritual en el teatro a partir de la
indagacion semiotica, simultanea, de las expresiones teatrales y las expresiones rituales

partiendo de los siguientes puntos:
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Esto se desarrolla a partir de la indagacion en las teorias, distancias y cercanias, al igual que

en los diferentes sentidos, en aras de encontrar la operacion que indica coOmo y qué se interpreta
del ritual en el teatro y del teatro en el ritual. Exploracion en las tramas de representaciones
teatrales y de expresiones rituales, los dispositivo que liberan hacia una, la ritualidad y hacia la
otra, la teatralidad (Es decir, como estan dispuestos los elementos de una y los elementos de la
otra en términos de sujetos, objetos, précticas y discursos) y Asociaciones o cruces de unay
otra expresion para encontrar excesos que parece que se difuminan y entrelazan, asi mismo
como establecer de manera clara, los criterios conceptuales generales que direccionan la

investigacion denominados teatralidad y ritualidad, de los que se tratara de dar breve cuenta.
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Aproximaciones a los Conceptos: Ritual y Teatro

Al concepto de ritual y teatro le ocurre lo mismo que al concepto de cultura, cuyas
manifestaciones permanecen en imaginarios que a veces parecen que los situaran en una
categoria privilegiada de lo puro que no puede a ciencia cierta comprenderse, lo que se escapa al
control y dominacidn de la legitimacién del poder. Se piensa asi, sobre aquello que hacen otros y
no nosotros, aquello que ya estd por fuera o es superior a nuestra orbita cotidiana, aquello solo
clasificable en especialistas, antrop6logos o artistas, pero que en una realidad critica y
deconstructiva de los conceptos “aprendidos’ aparece sujeto a polémicas generales y vastas que
hacen que estos escapen a procesos de idealizacion cultural y se midan més a razén del devenir y
la accion humana y a maneras de fundarse y fundar mundos en procesos transculturales
permanente. Para explicar mejor esto parece pertinente detenerse en el estudio de Raymond

Williams sobre el concepto de cultura.

Williams dice que la conciencia sobre el concepto de cultura debe ser ante todo historica;
caracteristica que alberga problemas que todavia no han sido resueltos y terminan evidenciados
en las crisis de los modelos sociales, econdmicos, politicos que sufren los paises que han estado
sujetos a procesos de colonizacion permanente, donde el modelo colonial se camufla en
multiplicidad de modelos que se dicen alternativos y son solo reafirmaciones del modelo
dominante. Es por esto importante recuperar la esencia en la que se han originado las formas de
estos conceptos. El autor dice entonces que éste concepto en nuestros tiempos, estd relacionado
con el concepto de civilizacidn, a veces distante de las formas originales del concepto cultura,

que tenia que ver con el crecimiento y la marcha de las cosechas y los animales y por extension
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el crecimiento y la marcha de las facultades humanas (Williams, 2000, 21-22). Ahora bien, la

forma original del concepto civilizacion tiene que ver con la ubicacion de los hombres en una
organizacion social (civil y ordenada), pero esa proyeccion se mueve en dos sentidos histéricos
a saber: el que plantea el contraste Civilizacion y Barbarie y un “estado realizado de desarrollo”
que esté relacionado directamente con el progreso histérico que dice el autor, obedece a

racionalidades historicas de la ilustracion (2000, 24).

Asi el concepto de cultura se construye segin Raymond bajo una “secularizacion, a la vez
que liberacion de las formas_metafisicas primitivas, cuyos medios y procesos “...eran
distintivamente humanos y fueron generalizados como subjetivos aunque ciertas formas cuasi
metafisicas (“la imaginacion”, “la creatividad”, “la inspiracion”, “la estética” y un nuevo sentido
positivo del mito) fueron ordenadas dentro de un nuevo monumento funerario” (Williams, 2000,
26). Entonces para Williams es mas pertinente hablar de culturas en vez de cultura, valiéndose
del pensamiento de Herder (sobre su estudio de la historia de la fe en la humanidad), en tanto
que éste vislumbra el sentido de cultura desde dos aspectos: Uno, como un “proceso social
fundamental que configura estilos de vida especificos y distintos”, constituyendo ‘el origen
efectivo del sentido social comparativo de la cultura” (2000, 28). Lo que conlleva a que se
relacione estrechamente con el estudio de las ciencias humanas y sociales. Dos, como un
“proceso interno” especializado en unos supuestos medios de accidn en la vida intelectual y las

artes, lo que lo relaciona estrechamente con el estudio de las artes y las humanidades.
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Esta consideracion entra para Williams en una teoria moderna de cultura donde “...cada

tendencia esta preparada para negar a cualquier otra tendencia, todo uso adecuado del concepto”

(Williams, 2000, 28).

Ello se asemeja un poco a lo que le pasa a los conceptos de ritual y teatro, cuyas
definiciones y consideraciones parten también de una conciencia historica que evidencia una
separacion, como lo dice Williams, entre la cultura que vendria a ser el reino de las meras ideas,
las artes, las inercias, las costumbres, determinadas mediante una historia material basica (su

forma original) y la vida social material o cotidiana como solemos llamarla.

Nocion de ritual

Entre méas usos tenga una palabra en el lenguaje y mientras mas referentes hay frente a su
definicion, més dificil es sintetizarla. De manera que en esta busqueda se hara referencia sobre
aquello que interesa a la investigacion propuesta, teniendo en cuenta que la conciencia sobre los

conceptos, como dice Raymond Williams, debe ser historica (Williams, 2000, 22).

Para acercarnos un poco a la aproximacion del concepto, seria indispensable abrir con la
afirmacion de James Frazzer en el que enuncia que todas las expresiones de mito y rito —
Precisamente sobre la investigacion folclérica que hace de los mitos mas recordados y
universales- son como un “archivo del error y la sensatez humana” (Frazzer,1944, 796), enel
que los deseos y modos de satisfacerlos en la historia del hombre han pasado indiscutiblemente

por tres elementos historicos: la magia, la religion y la ciencia.
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Frazzer afirma que: En la magia, el hombre depende de su propia fuerza, con la que cree

puede manipular y hacer frente a peligros y dificultades que lo amenacen.

Cuando descubre que ello es mera imaginacion se rinde ante fuerzas externas a su
percepcion, que se ocultan en el velo de la naturaleza, otorgandoles todo el poder que antes se
habia otorgado a si mismo y la magia queda remplazada por la religion.

La religion organiza sucesivamente los fendmenos naturales y regula las naturalezas
humanas en tanto sus pasiones Yy voluntades. Pero pronto esta explicacién deja de satisfacer
cuando se descubre que los sucesos de la naturaleza son irregulares y no estan determinados por
leyes estaticas si no que es todo lo contrario. Alli aparece la ciencia como un rechazo a eso
inmutable y con menor distancia entre la Magia, en tanto que con esta se permite actuar
acordadamente frente a un fendmeno que se puede predecir con certeza, aunque haya en estas
también una marcada diferencia en tanto que la magia acttia por “falsas analogias” y/o
semejanzas del orden en que las ideas se presentan a nuestra mente, y la segunda es resultante
de una paciente y exacta observacion de los fendmenos (Frazzer, 1944,796) en la cual pareciera
que el hombre después de caminar tanteando en la oscuridad, ““...ha dado con un rastro en el
laberinto, con una “llave dorada que abre muchas cerraduras del tesoro de la naturaleza” (1944,
797), lo que no significa que la ciencia sea completa y definitiva, como bien lo recalca este
autor, pues ésta, junto con las otras dos categorias, no son mas que “teorias del pensamiento”
que explican “las fantasmagorias” siempre cambiantes del mismo, no son mas que como
poéticamente lo explica, el autor, un tejido del pensamiento cambiante de color segun

predominancia de categoria en la historia (Frazzer, 1944, 796-799).
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Ahora bien, miremos como esas fantasmagorias operan en el universo del ritual, puesto

que ello nos permitird adentrarnos en ese “archivo de la sensatez humana” y en todas las
maneras como esa sensatez ha osado satisfacer o regular sus deseos y pasiones, y como en esta
investigacion vamos encontrando aquellos aspectos que desvirtlan estos dos fendmenos de sus

consideraciones histdricas formales.

La palabra ritual resulta aqui como una extension de la palabra rito. El ritual se diria, es un
conjunto de simbolos que viajan inméviles (Strauss, 1990,133)° en un sentido primigenio y

conservan la funcién simbolica del mito que los produjo.

Para Canclini el rito es algo que no se puede cambiar que no se puede discutir. Se cumple,
ratificindose la pertenencia a un orden, o se transgrede, lo que significa la autoexclusién®®,
quedando el individuo por fuera de la comunidad y de la comunion (Canclini, 1990,179). El rito
suele estudiarse en el marco de practicas de reproduccion social donde la sociedad reafirma lo
que es y defiende su orden a la vez que se manifiesta un movimiento hacia nuevos ordenes
que la sociedad aun resiste o proscribe, lo que llamara el autor como “trasgresiones
denegadas”, donde el acto cultural que es el rito, busca poner un orden, fijando las condiciones
licitas que no amenacen el orden natural y social que genera oposiciones y enfrentamientos que
pueden finalmente aniquilar una comunidad; factor que se vera avocada por los cambios

historicos (1990, 45).

® Strauss, L. Antropologia estructural. Mitologia y ritual. La estructura y la forma. P. 133. .. la pretendida
constancia de la forma no debe ocultarnos que las funciones son, también ellas, permutables”

19 Esto lo podemos ver en el trabajo audiovisual: “Africa, cruel y salvaje” donde uno de los miembros de la
comunidad al desobedecer las leyes de la comunidad, esta condenado a la soledad y esta serd la que lo lleve a
la enfermedad de la locura” (Ver referencia de Video en la bibliografia). Para ser perdonado y reincorporarse
debera someterse a los rituales dolorosos a los que en el tiempo propicio, hubo de negarse.
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Mircea Eliade dira que en mito se relatan los “acontecimientos primordiales a
consecuencia de los cuales el hombre ha llegado a ser como es hoy”, reactualiza y rememora
estos acontecimientos, instaurando un tiempo sagrado que se gesta por el tiempo mitico que
puede darse por periodos en el tiempo humano, en atmosferas propicias para la efectividad que
se quiere lograr en el orden de las cosas —Ej. las fiestas dionisiacas se hacian en el solsticio de
Invierno, las fiestas a la agricultura se hacian como en el combate entre el verano y el invierno-:
“para el hombre de las sociedades Arcaicas... lo que paso ab origine (Es decir en el origen de las
cosas) es susceptible de repetirse siempre por la fuerza de los ritos” (Eliade). Se podra efectuar
el acto, tal como lo hicieron en un principio los seres sobrenaturales o los Dioses,
permitiéndonos ver lo que ha sucedido realmente por obra de ellos en el “tiempo prestigioso de
los comienzos” Y se regenera alli el tiempo, se recrea el mundo, por lo tanto la cosmogonia. Es
asi que se mantiene un “Calendario sagrado que recoge anualmente las mismas fiestas, la
conmemoracion de los mismos acontecimientos miticos”; lo que implica tener pleno
conocimiento sobre la escena primigenia, lo que nos permite aprender no s6lo coémo las cosas
han llegado a la existencia, sino también donde —y como- encontrarlas” (Eliade, 1992: 17-20).
No se puede cumplir un ritual si no se conoce el origen, es decir el mito que cuenta como ha sido
efectuado la primera vez. Este conocimiento es el equivalente a la adquisicion de un poder
magico, gracias al cual se logra dominar el mito (Por reproduccién o multipicacion la voluntad
de quien lo haga y la sabiduria la traera el aprendizaje del mito y todo el esfuerzo que se haga
por no olvidarlo (1992: 23 y114), orque el olvido es como una especie de traicion a si mismo, a
su cosmos. Mircea pone el ejemplo del simbolismo indio del olvido y la resurreccion, dénde el

olvido equivale a un suefio y a la vez a la perdida de si mismo, a la desorientacién y la ceguera, a
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la perdida de una realidad sagrada real, al vacio del caos (Eliade, 1992,124). Estos son referentes

ligados a costumbres y practicas particulares que organizan el sistema de valores de una cultura.

Para Eliade el mito tiene vida porque proporciona modelos a la conducta humana y
confiere por ello “significacion y valor a la existencia” (1992,8) una existencia que se
argumenta porgue ya ha habido acontecimientos pasados que hicieron que sucediera, como si
hubiera una “realidad original” y el hombre tuviera la responsabilidad humana de recordarla, de
permanecer en el “eterno retorno", al origen a la recuperacion del “tiempo sagrado”, con la
obligacién de resucitar un tiempo muerto, pero no una realidad de experiencias personales de
uno u otro individuo sino de “modelos paradigmaticos” (1992, 133-134). Veremos mas adelante
coémo en la epopeya Griega, el dios Dionisos termina siendo todos los héroes que sufren los
dolores que impone la regulacion del espiritu Apolineo para hacerlo un ser social. Es como si la
vida no pudiera ser reparada sino recreada constantemente y tal recreacion llevara a la creencia
de que toda situacion negativa, desesperada y sin salida puede cambiar a partir de la puesta en
escena del rito como modelo ejemplar de toda situacion creadora (1992,38). Asi el mito
“expresa, realza y codifica las creencias; salvaguarda los principios morales y los impone;
garantiza la eficacia de las ceremonias rituales y ofrece reglas practicas para el uso del hombre”

(1992, 26).

La Grecia antigua puede ser un ejemplo interesante para demostrar esto: Frente a la
violacion del valor de la Hospitalidad aparecen Mitos como el de Paris que roba a Helena de la
Casa de Menelao cuando su familia ha sido cordialmente invitada al palacio de los Aqueos, en

esta se demuestra cdmo esa violacién conduce a la consecuencia nefasta de la guerra de Troya.
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En “Edipo”, la Peste que circunda la poblacién de Tebas, proviene de Aquella Violacién de

Hospitalidad en la que ha incurrido Layo, que al ser expulsado de su propia casa es asilado por
Pélope, quién depositando confianza en €l decide confiarle a su hijo Crisipo al que éste
finalmente rapta y Viola. En La Iliada aparece la peste de los Aqueos porque en el motin por la
ganancia de la batalla Agamendn se ha llevado a Criseida -troyana—Nieta del sacerdote Crises,
protegido por Apolo- y al negarse a devolverla, -desobedeciendo al Dios- Apolo envia la peste
como castigo. En Clitemnestra vemos como después de urdir el Crimen de Agamenon, su
Marido, que a su Vez habia matado a su Hija Ifigenia en Sacrificio para salvar sus Naves, es
asesinada por su hijo Orestes que tendra que ir hasta el juzgado de Atenea para que las Erinias

no se lo lleven y cobren justicia por la violacion de los lazos de piedad familiar y parricidio, etc.

Pierre Bourdie se referird a los mitos y los rituales como “Actos de institucion” que
consisten en una suerte de Fortalecimiento de las instituciones como estrategia de prevencion a

la trasgresion y abandono de la interaccion social*!

, €S pues una estrategia fundamental de la
organizacion de una sociedad que permite, por medio de ello, que una sociedad sea interpelada y
“conocida” por lo menos en “las significaciones que se le atribuyen” (Eliade, 1992, 11). Tales
creencias son validadas por un colectivo. Strauss los define como “actos repetitivos que
dividen el continuo de la experiencia vital... y son fundamentalmente un lenguaje con fuerte
eficacia simbodlica que, a la vez que integra procesos mentales individuales y colectivos, sintetiza

reglas y normas sociales™*? Su valor esta en los objetivo(s) que se quieren conseguir, lo que

busca generar en una espiritualidad o en el cosmos que lo atraviesa y para ello se realiza mas que

1 Rincén Zarate, U. A. (2010). Ritos expresiones fundamentales de la sociedad (Ver pagina virtual al final de la
bibliografia)
12 Strauss. (1990). Antropologia estructural.
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como una representacion como un acontecimiento que sucede una vez mas en un espacio

tiempo limitado.

Es por esto, dice Eliade, que el hombre “incluso se dejaba arrastrar por acciones que
rallaban en la demencia, la torpeza o el crimen”: vemos muchos ejemplos en regiones méas

“orientalizadas”.

El ritual es entonces una “metéafora encarnada” (Ricoeur, 2001)™ en la que la palabra del
hombre da cuenta de la tierra y las préacticas de relacionamiento que éste tiene con ella, aspectos
que se van extinguiendo o agotando en significancia cuando van sufriendo transformaciones de
época a época, de comunidad a comunidad, de interpretacion en interpretacion, a partir de
sincretismos que, aunque mantienen como Dice Levi Strauss el principio de conservacion de la
“materia Mitica”, alteran la forma primitiva y hacen que su formula se degenere o progrese para
dar mas o menos cuenta de las caracteristicas iniciales que permiten hacerlo reconocible o, en su
mayor defecto, desvanecerlo o hacerlo subsistir ante otro Mito que lo desplace, altere y afecte

ya no solo la forma sino la esencia fundamental de éste (Strauss, 1990, 253).

El ritual es el escenario para presentar el relato mitico, su mimesis, donde acaece una

145,
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“anfibologia metaforica” (Ricoeur, 2001,34)™"” para “poner ante los ojos”, “mostrar”, “hacer
ver” las cosas en “accion”(2001, 53)° y Actualizar (que es la funcién ontolégica de la metéfora

segun Ricoeur), aspectos que fundamenta una existencia que necesita asirse en la mente de un

13 Usando el Concepto de Paul Ricoeur en “Metéfora Viva” —Explicar-

14 “Hacen falta siempre dos ideas para hacer una metéfora,...tomar una cosa por otra...alterar todo un sistema
mediante una atribucion aberrante ...” (p.34)

' Presentar las cosas inanimadas como animadas no es relacionarlas con lo invisible, sino mostrarlas como en
accion”
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hombre que busca trascender a su existencia misma. Cazenue citado por Ulises Alberto

Rinc6n'® Zarate considera que el ritual es “una actitud del hombre frente a su destino”, lo que le
sirve para tranquilizar una angustia existencial ante la infinidad de sentimientos de amenaza,
frente a un entorno que no puede controlar, lo que le obliga a buscar una interaccion con la

divinidad y los pares de sociedad en el que esta inmerso.

Asi el ritual es una ceremonia donde hay un objeto o sujeto ausente que se hace presente en
el significado, que permanece vivo en quienes ofician el acto. El ritual se convierte en un
espacio atemporal que aun realizandose en la inmediatez de un tiempo cronolégico e historico,
trasciende las fronteras espacio temporales e intenta establecer un estado que se comunigue con
el macrocosmos y con espacios, tiempos y lugares que estan por fuera del alcance y control

humano.

Mircea Eliade en su libro Lo sagrado y lo profano nos explica mejor esta distincion del
tiempo ritual y mitico. Se tratara entonces de hacer una breve caracterizacion de la consideracion
de éste respecto a ese tiempo: El autor plantea una distincion entre el tiempo sagrado —el de los
mitos y el rito- y el tiempo profano —el del cotidiano- como dos modalidades de estar en el
mundo y dos situaciones existenciales asumidas por el hombre a lo largo de la historia. El
primero vendria a ser, un tiempo heterogéneo lleno de “rupturas y escisiones” con porciones de
espacios diferentes unas de otras, Yy lleno de significaciones que equivalen a la realidad
porque esta “saturado de ser” (Eliade, 1992). Es decir que la manifestacion de lo sagrado
fundamenta ontolégicamente el mundo: nada puede comenzar a hacerse sin una orientacion

previa y toda orientacion implica la adquisicion de un punto fijo; ese punto fijo es el tiempo

16 Zarate, Rincon. Ritos expresiones fundamentales de la sociedad
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sagrado que instaura el centro del mundo, el hombre a través de este se orienta y escapa al caos

de la homogeneidad. El tiempo profano en cambio contiene una homogeneidad, no hay rupturas
ni diferencias entre las partes (Eliade, 1992:26), en el tiempo profano ya no hay un mundo sino
fragmentos de un universo roto, mientras que en el tiempo sagrado hay un umbral que instaura
una “solucion de continuidad”, en el tiempo profano hay mas bien “simbolos y vehiculos de

transito” a esa continuidad.

Hay en el ritual entonces, un sentir colectivo y al mismo tiempo individual que hace
fluctuar una energia que establece una realidad llena de significantes. Es, diria yo, una maquina
del tiempo que mimetiza un relato que dice quién fue y podria ser el hombre en esa laguna de
incertidumbre en la que es arrojado a la vida. Es el continuo cultural y humano que a través de
una ficcion, suple la necesidad del hombre de no saberse solo una ficcion o una invencion: Es un
combate del hombre ante lo insondable, lo indecible, lo incomprensible, lo inconmensurable de

la naturaleza que excede su naturaleza misma.

El ritual nos permite encontrar el camino que alguien recorrié por nosotros, es un
fendmeno que mimetiza aquello que lo hace recordar un mundo que no se ha vivido pero que se
reconoce, una experiencia casi virtual que permite encontrarnos con un tiempo que no serd mas
y que no se sabe a ciencia cierta si fue de verdad - pero en todo caso es mejor asegurarlo-. Es la
raiz que permiten la reconstruccion de una identidad, de una memoria cuyo origen estamos
condenados a recordar aungue no conoceremos, recorrer un tiempo que ya no es el de nosotros y
que nos permite llegar a otro espacio- tiempo que esta solo en el misterio sobreviviente de la

vasta imaginacién del hombre. Billy Moyer en relacion a este Gltimo pensamiento, nos define la
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mitologia como un “mapa interior de la experiencia, dibujada por gente que lo ha recorrido”

(Moyers, 1991, 19). Ese dibujo es el Ritual que se desarrolla en una suerte de sistematizacion
mitoldgica y de tolerancia simbdlica que, como dice Heidegger, “hace a aparecer el mundo” *'
(Ricoeur, 2001) dandole una materializacion a eso inmaterial que la contiene. Es una metéfora,
rescatando la definicién de Peter Brook en “El espacio vacio”, que es signo e ilustracion, o sea
un fragmento de lenguaje que aparece en cada tono, cada modelo ritmico, y corresponde a una

experiencia diferente” (Brook, 1987,85) Es letra viva que yace como elemento documental

histérico® de una vida que se esfuma.

La definicion, tal vez mas concreta, que me haya podido servir para una construccion mas
elaborada y filosofica y que me permitird hablar del Ritual como un sistematizacion mitologica
y de operancia simbolica de la misma, la hace o la rescata Paul Ricoeur frente a la metafora
cuando dice que es ésta un “poema en Miniatura” y el Poema es “una metafora ampliada”
(Ricoeur, 2001,323) Es asi que para esta investigacion, el Ritual es una metafora y a su vez un
poema que entretejido en la invencidn de un mundo, deja el relato al servicio de la “Mimesis” —
que en reflexion de Aristoteles sobre la retdrica, es la opcion que todos tenemos de recuperar

situaciones contadas- Y al servicio “ fundamentalmente denotativo” (2001) de la misma.

El ritual se convierte en una expresion post constructora de un relato que se liga al mito en
su expresion y contenido como Dice Josep Campbell y que tiene un gran poder denotativo y
evocativo que transfiere toda la energia a esos restos antiguos de nuestro sistema interior de

creencias, permitiendo que esas mitologias que lo anteceden “Abran las puertas de la

" Ricoeur Cita a Heidegger en su respuesta sobre la pregunta qué es poesia: “lo que hace aparecer el mundo”
'8 Esto lo trataremos mas adelante con la referencia al texto de Mimesis 111 de Paul Ricoeur.
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percepcion... a la maravilla terrible y fascinante de nosotros mismos y el universo” (Campbell,

1991, 22). De tal forma que -rescatando las palabras de Rincén Zarate®®- en el mito renace una
realidad primitiva, colectiva, donde el individuo participa justificando su rol social, y ello lo
hace a través del relato contado y materializado a través de un cimulo de referentes que lo

insertan en el mundo virtual que finalmente es el ritual.

El ritual como forma viva de un relato.

Cuéndo afirmamos que el rito esta estrechamente ligado con el Mito es porque este
encuentra su esencia fundamental en eso que esta dicho alli, en lo que denota. Y cuando se dice
que es una forma o expresion viva del relato es porque da cuenta de un orden argumentativo, Si
se quiere, coherente con aquello que se intenta evocar, aludir, o traer de nuevo como

acontecimiento.

En el mito, Levi Strauss encuentra dos elementos importantes que lo estructuran: uno tiene
que ver con las secuencias que son el relato aparente y los acontecimientos que ocurren en un
orden cronologico(Strauss, 1990,147) —Tiempo y sucesion de acontecimientos que lo consolida
como relato y otro que tiene que ver con los esquemas, que son el contenido latente que
organiza las secuencias de manera superpuesta y simultanea y evidencian un estar fuera del
tiempo aunque su valor de significancia sea siempre actual (1990, 134). A estos esquemas
Strauss les da el siguiente orden: Geografico, tecno econémico, sociolégico y cosmogdnico?.
Cuando son esquemas que obedecen al orden de lo geogréfico y lo tecno econémico, traducen la

realidad, pues los lugares y ciudades mencionadas pueden tener existencia real y dar cuenta de

9 Rincén Zarate, U. A. Ritos expresiones fundamentales de la sociedad.
20 Ejemplo de Levis Strauss en el mito de los Tsimshian.- (1990,147)
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la vida econdmica de la comunidad que queda enunciada. Cuando obedecen al orden de lo

sociol6gico acaece un cruce entre instituciones reales e imaginarias, y cuando obedecen al orden
de lo cosmogonico hay un escape evidente de la nocion de la realidad que puede finalmente
hacer que esta estructura quede clara en el relato del mito; es en el ritual, en el caso que lo
menciona levi Strauss respecto al pensamiento indigena, donde finalmente se rompe ésta
division y se entreteje todo hasta perder el hilo o el conducto entre el caracter real o imaginario

que impera entre uno y otro orden.(Strauss, 1990,153 -157).

Cuando estos 6rdenes son alterados pasando de una cultura a otra, y se modifican los
cddigos que permiten que sus contenidos simbdlicos sean asimilados, es donde puede ocurrir
que un mito se pierda en el sentido de otro mito. Strauss lo explica mejor: “...Si el mito plantea
un problema de manera directa , es decir , en los términos donde la sociedad de la que proviene
lo percibe y trata de resolver, la trama, contenido patente del mito, puede tomar directamente
sus motivos de la vida social misma. Pero si el mito formula el problema al revés vy trata de
resolverlo por el absurdo, puede esperarse que el contenido patente sea modificado en
consecuencia y ofrezca la imagen invertida de la realidad social empiricamente dada, tal como

se presenta a la conciencia de los miembros de la sociedad” (1990. 195).

De esta manera el mito tiene una estructura que permite ser leido en el ritual por la
correspondencia que tiene entre el mensaje inconsciente, el problema que intenta resolver, y el
sentido consciente. Es el ritual entonces el que finalmente concatena secuencias y esquemas,
dando un sentido completo ya sea para la transformacion del relato, su prevalencia o su

extraccion primitiva. Es en este sentido que los Mitos, las tradiciones legendarias, las reglas de
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transmision de los cargos y oficios, explicitan la mutacién provocada por los cruces culturales

e intergeneracionales a los que se ve avocada esa sustancia mitologica que organiza el universo.

El Ritual entonces hace renacer un acontecimiento y es a la vez el espacio donde se
evidencian las posibilidades de permutacién, donde acaecen trasferencias de cddigos y
simbolos en el cruce las culturas y del tiempo, cuyos protagonistas siempre son acontecimientos
distintos, donde la materia primitiva tiende a desaparecer, a degradarse, a dejarse traslapar por su
incomprension en otro mito, a invertirse en otros significados, contradecirse y a veces hasta a

oponerse al sentido fundamental del primero.

Strauss nos dice que tenemos solo dos vias en el rescate de eso que podremos Ilamar
génesis social que es el Mito y el ritual: Primero la de la elaboracién novelesca y un segundo
aspecto relacionado con el concepto de “Mimesis” que también conducen a una Vvia que
reutiliza el mito y el rito con fines de legitimacion historica, cuya funcion puede ser de dos
tipos: en “retrospectiva para fundar un orden tradicional en un lejano pasado, 0 prospectiva para
hacer de tal pasado el primordio de un porvenir que empieza a esbozarse” (Strauss, 1990, 253).
En cualquiera de los dos casos aparece éste como una construccion ficcionada de
acontecimientos, de una vida cuya existencia es solo demostrable en la imaginacion de quién la

cuenta y decide vivirla una vez mas en el ritual.

Antes de pasar al siguiente aspecto de la investigacidn, es necesario dar dos ejemplos de lo

ya dicho, uno tiene que ver Con el mito de Penélope y otro con el Mito del minotauro.
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En la comprensién de las culturas y esa extraccion primigenia de lo mitico, los trabajos de

desmitificacion juegan un papel importante porque, no contentos con rescatar los mitos como
han llegado a sus manos en una cultura que ya no cree en ellos mas que como patrimonios
literarios, van hasta las primeras fuentes y masajean la esencia pura que permite que el Mito se
descubra en un sentido mas cercano a la humanidad y naturaleza de un lector (bien podria ser un
espectador) actual y libere otros significantes que hacen que el primero, cobre un inmenso valor
y reviva en los imaginarios presentes, otros sentimientos frente a lo ya dicho e inmovil del mito.

Veamos cOmo:

En La Penéelope de Horst Bleneck encontramos una mujer, que alberga una fatalidad que
no es descubierta sino al final de la historia, que vive en una isla, apartada aparentemente del
mundo, con su Sierva Euriclea, que en este caso es igual o mas joven que ellay en el
acontecimiento relatado, recibe a un joven visitante —“el fauno”-, que desembarca alli para
descansar y es recibido con suma hospitalidad hasta construirse el escenario de seduccion
perfecto en el que a ninguno de los dos (Penéelope y el Fauno) le es propicio negarse al llamado
del deseo; —alli ademas juegan con las naturalezas humanas, no hay infatuaciones divinas, sino
que esta el hombre solo avocado a sus pasiones-.

Después de que Penélope se da la Licencia amatoria, lo que la distancia o también la une
por contradiccion al Mito, mata al joven y manda a Su Sierva Euriclea a enterrarlo, suceso que
nos hace pensar que no es el tnico hombre que ha visitado en esas condiciones la isla, y que es
esa una permanente estrategia para seguir siendo la Penélope Fiel y perseverante, recordada en
la historia, que espera a su marido, cuya presencia solo la encontramos a través de un relato de

hazafias no muy lejanas a las historias del personaje del Ulises que conocemos por Homero,
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narrada por una presencia omnipresente que el autor construye en el relato. Uno de los elementos

que se mantiene, es que la Penélope sigue Tejiendo (pero ello ya no es solo estrategia de la
perpetuacion de la espera) pero a cambio de la presencia agobiante de los amantes, en el tiempo
narrativo de la pieza, llega un solo hombre joven que representa a su vez todos los hombres que
llegaron y llegaran, a romper “valor” elogiado del relato original (La fidelidad).

Es evidente que este es un mito que Bleneck vuelve cuento y que finalmente puede
seguir siendo transformado en su interpretacién — contaré una anécdota sobre ello: En una
propuesta de tesis de pregrado para obtener el titulo de Actriz, surgié de una nueva dramaturgia,
una Euriclea que habia tenido relaciones con Ulises cuando era adolescente y que guardaba un
recuerdo fatidico de lo mismo y cierta envidia con su ama de cuyo placer con su visitantes
siempre obtenia las sobras. Se recuerda entonces una escena construida, donde Euriclea lleva al
hombre asesinado por Penélope a su morada y alli lame la Gltima secrecion que queda de un

Placer que no era el de ella.

Podemos encontrar entonces en estos ejemplos todos los elementos de secuencias y
esquemas nombrados por Strauss, porgue el relato mantiene unas referencias que lo hacen
reconocible ante los lectores y espectadores: los elementos de los nombres, de las acciones, tejer
en la espera, la anagnorisis transformada en un nuevo relato de la cicatriz de Ulises (la violacion
de Euriclea, ahora)-, la narracion de las hazafas de Ulises que aqui también se desmitifican
porque lo dibujan como el hombre inquieto cuya naturaleza sexual se escapa a su razén, jugando
de alguna manera con el asunto de la fidelidad en tanto que nos convierte en unos voyeurs que

conocen un secreto, que en el tiempo fantéstico de la narracion, jaméas seré revelado.*

2! Ver cuento “Penélope” de Horts Bleneck.
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Otro Mito que cumple esta misma funcion de desmitificacion, trasferencia o inversion de

valores segun el contexto que se contempla como emisor del cddigo es “la casa de Asterion”,
Cuyo extracto Mitico es el minotauro. En la casa de Asterion, el victimario pasa a ser victima,
bestia incomprendida cuya naturaleza fisica y condicién le significan rechazo, un ser cuya
condena de soledad, no comprende. Las reacciones de la gente que lo ve cuando sale de su
laberinto, son nefastas, no entiende el miedo y la repugnancia que provoca; humaniza aquello
que en la referencia del lector esta claro dentro de un mundo sagrado y fantastico, donde el
destino de los seres y sus naturalezas estan determinadas por una divinidad. En “la casa de
Asterion” la bestia ya no es la bestia sino la sociedad que lo mira. Sin embargo el autor pone los
elementos de manera que hagan reconocible el mito, les da un orden determinado que,
comparado con la referencian, hace que el lector sienta que hace un descubrimiento en el

metalenguaje, en el mensaje simbolico que el autor quiere expresar poéticamente.

Es alli donde el lector se comunica con un tiempo que no es el suyo, lo contemporiza con
el suyo mismo y se redescubre como individuo. Es alli donde el Mito cobra su efecto en lo que

podia llamar Strauss, su degradacion, su transformacion o la inversion de sus sentidos.

Estos ejemplos sin duda, me hacen llegar al segundo aspecto que es importante rescatar en

esta aproximacion al ritual.
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El ritual como mimesis que juega doble transferencia entre lo real y lo fantastico.

“Narra(r) es resistir... la resistencia de la cultura que recibe la modernizacion, se sostiene, ain mas que

sobre la pervivencia del nivel lexical, sobre el otro superior de los sistemas narrativos, en los cuales podemos

avizorar un homélogo de las formas de pensar” Paul Ricoeur®

Para iniciar sobre la reflexion de éste aspecto y para que ni el lector ni el orden de la
investigacion pueda perderse, traigo a colacion algo que se dijo en las primeras paginas de este

capitulo:

“El ritual nos permite encontrar el camino que alguien recorrié por nosotros, es un
fendbmeno que mimetiza aquello que hace recordar un mundo que no se ha vivido pero que se
reconoce, una experiencia casi virtual que permite encontrarse con un tiempo que no sera mas y
que no se sabe a ciencia cierta si fue de verdad.”* En esta reflexion aparece la doble via que
refiere Strauss: La del mito y el rito en la desembocadura de la elaboracion novelada y la del rito
y el mito como una estrategia cultural con fines de legitimizacion histérica. Ambas en un

parecer particular terminan quedando en el plano de la ficcion.

Para hablar de la elaboracion novelada y del ritual como “metafora ampliada o poema en

miniatura” se reflexionara sobre las palabras de Ricoeur frente a ésta como obra poética:

La falta calculada de la metafora viva (Ricoeur, 2001,287): de la impertinencia semantica

a la innovacion del sentido

22 Ricoeur, P. Tiempo y Narracion I11.
28 \Jer pagina 22
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Del sentido a la referencia: ldentificar, localizar, comprender el mundo de la obra, su

literalidad metaférica, nos llevara a un descubrimiento de su denotacién porque de primera
mano parece que ésta se hubiese abolido; hay una suspension aparente de la referencia cuando
realmente lo que se hace es un “desdoblamiento”, una liberacion de la literalidad, una alteracién

que la vuelve ambigua, una intervencion.

Asi se sucede entonces el franqueamiento que dice Ricoeur se hara del umbral del sentido

hacia la referencia del discurso.

Interconexion entre historia y ficcion.

Citaré para esto el texto de Heiner Muller que parece atractivo a razon de develar, no lo
evidente de una tematica historica en la ficcidn, sino al contrario, eso que entendemos, siempre
que sepamos los contextos sociales y personales de los autores, que pueden no ser, entodas las
interpretaciones, importantes para establecer el sentido del texto, pero en este caso dando visos
de ese entrecruzamiento de la historia y la ficcién, ambas como medios de produccién de
sentido, lo cual nos lleva a Ricoeur, citando muy a proposito a White, del que haré mis

planteamiento basicos de acuerdo a este texto de Heiner Muller titulado paisaje con argonauta .

Abordar a Ricoeur produce efectos de extraflamientos constantes porque es capaz de
desmantelar concepciones aprendidas, cuestionar e invertir el estado de las cosas que
conocemos como imaginacion y razén o imaginacion y realidad, porque evidentemente la
realidad esta ligada a la nocion de razén, y ese grado de incertidumbre siempre lleva a una nueva

revelacién. Asi como Bertolt Brecht, introduce en el teatro, el Efecto de distanciamiento, para
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lograr distanciar al publico de lo que considera realidad y ficcidén, de manera que todo lo que vea

resulte nuevo para él -cual si fuera un nifio que descubre y aprende lo que los mayores saben
hace mucho tiempo- como estrategia para que el espectador reflexione sobre sus précticas, no
solo desde la construccion interior sino desde la construccién de comunidad, incitando a la
concientizacion de alteridades; asi mismo Ricoeur lo hace en un replanteamiento de la funciones
del lenguaje y modos discursivos en sus maneras de interceptarse transmutarse o entrecruzarse,
desvaneciendo discordias para crear encuentros propicios para abrirle a la mente y al espiritu un
camino hacia la propia revelacion del ser y hacia nuevas construcciones de significados.

Es por esto que leer a Ricoeur hace volver a lecturas pasadas, en este caso, a las de
Holderlin y su nostalgia por la comunién de los clésicos, entre religion naturaleza y hombre, y a
toda la mitologia a la que alude éste, que no es mas que el alma de los valores y relaciones de
individuos de una comunidad que le apostaron a estructuras dobles y completas del ser, que
hemos venido escindiendo de pensamiento y cuerpo, cuya escision me atrevo a representar con
esta imagen, > que precisamente hace un pintor de postguerra como resultado de la
desesperanza que posiblemente vivio y que tal vez también sufrio Hoélderlin en su época cuando

por ejemplo en el poema EIl joven a sus juicios consejero nos dice:

Es inutil: esta época estéril no me detendrd, /Mi siglo es para mi un azote. /Yo aspiro a los campos verdes de
la vida/Y al cielo del entusiasmo. /Enterrad oh muertos, a vuestros muertos, /Celebrad la labor del hombre e

insultadme, /Pero en mi madura, tal como mi corazén lo quiere, /La bella, la vida naturaleza.(Holderin)

Este Fragmento, pertenece al discurso ficcional pero esta atravesada por todas partes de

esa historia de la Alemania dividida, de los hombres que terminan como entes en las ciudades,

2 Magritte, R. Surrealista Belga el nombre de su pintura es “la folie des grandeur”.
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con una alienacion que los reduce a un oficio, son nombrados por el oficio de su produccion, no

como individuos pensantes. Y ese pasado que conocemos desde lo universal, nos comunica
inmediatamente con el discurso histérico a manera de entrecruzamiento, se cambia de lugar
como dice Ricoeur entre uno y otro discurso, para “esclarecer”, como dice White, “el mundo que

habitamos junto con el del autor”.

Asi, esa imagen del cuerpo fragmentado y la poesia de Holderlin, nos muestran la escision
de tres unidades propias del ser desde la concepcion cléasica filosofica (hombre, religion y
naturaleza) y es quiza la estructura de la ficcion la que es capaz de evocarlas en su comunion
por medio de las representaciones que aqui se presentan en dos niveles desde las palabras de
Ricoeur, como redescripciones con el poder que tiene la ficcidon de suscitar la ilusion de una
presencia y animar las cosas que no estan o no son visibles para darlas a conocer o ponerlas en
evidencia mediante los procesos figurativos y los conectores (calendario, documento y huella);
que hacen pensable, por ejemplo, el tiempo historico, surgiendo asi un entrecruzamiento entre
ficcion e historia, mas que disputandose, reconociéndose en el intercambio que da la una a la
otra; la una como narracion verosimil porque se vale del pasado del discurso histérico aunque
usa el “como si”, y la otra como verdad real que necesita una coherencia del relato que quiere
unificar, lo cual solo logra por medio del lenguaje figurativo que es capaz de “crear imagenes de
los objetos que ya no son perceptible”, pues de lo contrario la historia no podria ser asimilable,

formando finalmente asi el “tiempo humano” que plantea Ricoeur.

De acuerdo a esto, rescato el pensamiento de White que dice que los contenidos verbales

del discurso histérico son tanto inventados como encontrados y su forma particular de ser tiene
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una semejanza ineludible con la literatura, mas que con las ciencias, que es donde parece querer

estar instalado, desde la vision del historiador, que muestra reticencia en admitir que su discurso
tiene una dependencia de la estructura de lo poético y llega a la mitificacion de la historia en

términos de la amplitud y el sentido de su discurso.

Sus acontecimientos asi parten de una conciencia de realidad que se va transformando en
el procesamiento de un relato comprensible. Es decir, que tanto el discurso ficcional como el
historico hacen redescripciones, solo que la historia hace reconstrucciones del pasado por medio
de la prueba documental y utiliza el propio pensamiento del historiador, en la interpretacion de
un pasado que le llega en parcelas y debe organizar. En cambio, la ficcion se encuentra libre de
esa condicion que pone la prueba documental y puede adentrarse a terrenos mas profundos
haciendo uso de estrategias de verosimilitud, persuasion y en general mucho de las herramientas

de la retorica; lo que enriquecera mas el sentido.

Pero ¢cudl es la puerta de llegada del entrecruzamiento entre el uno y el otro?

White dice que cada trabajo literario tiene un aspecto ficcional y uno tematico y cuando el
discurso ficcional evidencia lo tematico se forma el aspecto discursivo histérico, pero cuando al
contrario en el discurso histérico se evidencia lo ficcional, este pierde legitimidad en cuanto a su
relacion con la realidad, con la historia, y se vuelve un genero bastardo, producto de la union
consagrada...entre historia y ficcion (White, 11). Lo que aclara White que no quiere decir que el
discurso ficcional es una ilusién que no nos comunica nada sino todo lo contrario, al punto que la
constitucion del discurso historico depende de este para pensarse: “la ficcion y la historia nos

comunica a los predecesores con los contempordneos” dira Ricoeur.
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Es este género bastardo del cual me agarro para traer a colacion este texto que como
presente al principio, se titula Paisaje con argonautas de Heiner Muller porque junto a otros que
realiza (RIBERA DESPOJADA, MEDEA MATERIAL, HAMLET MACHINE) transgrede un
orden gramatical, sintactico, seméantico y mezcla deliberadamente y de una manera
evidentemente descarnada, una sucesion de acontecimientos que se pierden en un mundo donde
no se sabe si el verdadero imperio es la ficcion, cuando estan atravesados por todos lados de una
realidad, que por su descarnalizacion y crudeza de palabras, nos dice que no hay maneras mas

aptas para nombrarla.

Por otro lado, ese contenido ontoldgico explicito que decia Ricoeur en “Metafora y
discurso filosofico” tiene la metafora, se ve manifiesto en esa preocupacion del ser por
nombrarse en un mundo donde se le ha quitado el nombre y se le ha descompuesto hasta la
ausencia y la insoportable pesadez de la misma levedad que da la muerte que de lo fisico pasa a
lo mental. Paisaje con Argonautas es una ficcion que no tiene el orden aristotélico donde la
unidad de tiempo, espacio y accidn, parecen resueltas. Este Nombra un tiempo sin tiempo y sin
espacio, tal vez lo que se identifica sea el “tiempo humano” que dice Ricoeur, resulta de ese
intercambio de ficcion e historia, tal vez es la huella pero también todo lo que hay detras de ella,
es la accion sin ejecutores pero es la accion que ha dejado la huella sin ser documento (0 si
podria? pero se identifica lo que prueba la historia y lo que la historia, ni siquiera con la ayuda de
la figuracion, podria nombrar, porque el discurso escapa a la explicacion, le da patadas a la

formalidad del discurso, incluso poético, porque no embellece nada ante el recurso metaférico,
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por el contrario lo desnuda hasta el esqueleto; hay alli palabras que ni la ficcion, ni la historia

formalmente se proponen legitimar en la letra.

El autor hace entonces evidentes las cosas habladas pero innombradas en el ejercicio de la
escritura. La obra parece una escritura automatica donde el deseo de la expresién interna se
escapa de la razon de la composicion, por los dedos sedientos de la poetizacion de la ruina, de la
soledad, del miedo, de la zozobra, del abandono, de la muerte, de la desolacion, de la “inanicion
de las esperanzas”. Cada enunciado es metafdrico, pero en aras de comprender su sentido, es la
historia sincera de una angustiante vida y el nombrar a los otros es la construccion del edificio en
que se ubica. Cada frase leida nos transporta a una nueva referencia del sujeto que emite el
discurso que es impersonal también, solo esta nombrado por un “yo”. Es una ficcidn-caparazéon
de una historia, es tal vez Heiner, con el remordimiento de su traicion al padre cuando la
GESTAPO llegd por él y este se hizo el dormido, es tal vez lo que queda de su mujer que, en
vida real , meti6 la cabeza en un horno de gas, es tal vez él, escapando de la persecucion nazi, es
tal vez cada uno, en él, de los individuos desesperanzados en la guerra, en un desarraigo
permanente, es él y todos, es €l y su universo de transgresiones literarias, es €l y la nada del

mundo.

Es una realidad ficcionada, doblemente, por la angustiante tarea de tratar de nombrar lo
innombrable, solo expresable en imagenes inmediatas que no se puede solo aludir sino sentir y
que sin embargo nos recuerdan esa sensacion de vacio que genera la falta de respuesta que el
mito nos brinda ante las preguntas de quiénes somos, de donde vinimos y para donde vamos. Es

el vacio que la metéafora suple en su viveza que nos encamina hacia esa busqueda del ser de la
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que la filosofia se encarga y se complica buscando y de la que solo la meté&fora surte el impulso

hacia nuevas revelaciones, pero que en la realidad solo tratan de dar significado a las cosas del
mundo, menguando su tardanza con artificios que aparentan ser inocentes y no lo parecen tanto
en boca de Ricoeur.

Por ello el mundo esta lleno de representaciones, por no decir que es una representacion,
que busca la “unidad genérica del ser”. ;Es entonces la ficcién nuestro camino mas dilucidante
ante las preguntas de nuestra existencia y las maneras de interaccionar en ella? ;Sera inevitable

no establecer una metafora sin que esta contenga historia de quien la establece?

Asi entre relato y discurso, metafora, tiempo y narracion, historia y ficcion, se mueve el
ritual que se hace tanto fuente verificable de algo imaginario como antecesor y predecesor de
practicas culturales que el hombre necesita para pensarse y regularse frente a otro y la naturaleza,
para dejar antecedentes que un hombre primitivo tal vez no tenia, para tal vez en cada generacion
no tener que inventarse una vida que lo produjo ni otra que no le permita el continuo de los
estados de deseo y suefio que arman su imaginacion, interpretacion y pensamiento. Circulamos
en acciones que se vuelve préacticas, practicas que se vuelven costumbres, costumbres que se
vuelven rituales, rituales que se vuelven rutinas y vuelve y empieza un ciclo. A medida que nos
esforzamos por contar algo que ya paso y algo que alguien mas ya conto, con la dimensién con
la que ese otro ve las cosas, nos vamos alejando cada vez mas del plano de lo realmente
sucedido; y a medida que eso que se cuenta tome una forma metaférica cada vez mas denotativa,
mas aun serd la distancia y a la vez la cercania. Todo emerge siempre entonces como una
interpretacion que pasa por una experiencia de vida particular, asi operan los simbolos y los

signos. Hoy en dia vemos peliculas, fotos, pinturas que nos abren la mente hacia esos lugares
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desconocidos de donde tal vez provenimos, o que nos reafirman como individuos que tienen una

identidad; por ello es importante traer algunos ejemplos sobre todo del orden de lo audiovisual
que tenemos mas cercanos y nos pueden argumentar mejor todo lo dicho a través de solo

imégenes que procuran sintetizarse en palabras:

Referentes mas inmediatos:

Experiencias de rastros rituales en la contemporaneidad relacionados con el poder y la
magia del ritual: La relacién de las personas con los efectos curativos de algunas plantas como
el friegaplatos, el mata raton, la sangre de drago, el limoncillo, el anis, la ortiga, la sabila, etc. La
relacién de las personas respecto a mitos y ritos de la sexualidad®: Las mujeres que se echan
vinagre y limon después de la eyaculacion de su pareja al interior de su vagina, que saltan un
numero determinado de veces para interrumpir la fecundacion, los bebedizos o afrodisiacos de
algunas costas para dar potencia y virilidad al hombre, las costumbres de lavar la ropa antes de
iniciar el nuevo afio para tener prosperidad, el lavado del cuerpo en rosas, el incienso para sacar
las malas energias, trapear con canela para eliminar tensiones, la cena donde se comen doce uvas
que representan doce deseos que seguro se cumpliran, los rituales para cerrar el vientre y sacar
el frio de las embarazadas y retornar el Gtero a su lugar original, los amuletos para el 0jo en los
bebés, las piedras que en anillos o collares sirven para bloquear energias maléficas que son
amenazas para la vida de una persona, no comer la hostia de las iglesias sin antes confesar los
pecados, hacer una ceremonia en la iglesia que simbolice la union para ser bendecido por una
divinidad en el proceso de convivencia con la pareja y su prosperidad, llevar un anillo en
simbolo de amor, ir a hablar con los ya fallecidos a un lugar lleno de silencio y fosas con cuadros

de cementos todos muy parecidos, que con los afios terminan confundiéndose si no es por el

% gsexualidad entre mitos y brebajes. Documento Audiovisual.
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nombre... y podriamos seguir nombrando un sinnimero de rastros rituales que hacen parte de las

cotidianidades de un hombre més cercano a esta generacion, y hacer un paneo histérico y
mundial como lo hace Frazer de los tabues, cultos y magias, como lo hace Manuel Zapata
Olivella en Chango el Gran putas, Freyre en Casa Grande y Cénzala, las herencias orales de las
Mil y una noche, EI Popol Vuch; las peliculas Agua, Kamasutra, Samsara, Las estaciones de la
vida, Huellas sobre la nieve, textos y peliculas de Akira Kurosawa, etc. Trabajos que parten
también de textos que dan cuenta de cosmogonias particulares que circundan nuestros
continentes en términos de creencias, practicas religiosas y particulares maneras de concebirse y
concebir el Mundo y sus divinidades, que explican cada acontecer de la vida, y que pueden ser
ficciones que le permiten vivir sin la angustia de estar desprotegido de ese algo que necesita, asi
no se vea, que necesita que le de la seguridad de la continuacion tal vez de sus suefios, de sus
ilusiones, por no decir que de su vida, de la que solo tiene un cimulo de incertidumbres y vacios
que necesita llenar dia a dia sin tener el pleno conocimiento de la manera mas efectiva de

hacerlo.

De alli, la pelea constante entre lo que encuentra como Vverificable la ciencia y lo que
encuentra como verificable el espiritu ritual que sostiene cada tradicion oral popular e incluso
hasta hegemdnica, aunque aqui los significados sean cada vez mas automaticos que asimilables
por una mente espontanea que se deja permear de aquello misterioso y magico que hay en ellos ,
sin discutir una funcién o papel que asume como verdadera en cada una de estas creencias,
porque ello no esta puesto alli como algo en lo que hay que creer, porque muchos otros antes lo
verificaron, sino sobre lo que se cree, porque se cree en una experiencia que no registran los

libros ni la academia, sino una experiencia que, diria Peter Brook, tiene que ver con el instinto,
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con lo medible emocionalmente, sensitivamente, lo medible incluso ideol6gicamente, que

conlleva al desarrollo de las pasiones humanas.
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Nocién de teatro

El teatro ha estado ligado a mitos y a ritos que constituyen la cosmogonia de un pueblo y
su organizacion como sociedad, a la constitucién de sus leyes, de su politica, ética y moralidad;
ha sido también instrumento de prevalencia de una cultura, de una religion, de un pensamiento,
ha sido aleccionador y suscitador de revoluciones, ha sido espacio para que un pueblo se
encuentre en un espejo de reflejos figurativos y en un proceso de distanciamiento y de

extrafiamiento, se piense y transforme sus practicas; tal como lo plantea Brecht,.

Se ha ligado a historias de Dioses, reyes, animales humanizados, ninfas, en otras épocas a
reyes, principes y esclavos, en otras épocas a intelectuales, burgueses y obreros, en otras épocas
al hastio, y a la deconstruccion de leyes de esos Dioses, reyes, principes, esclavos, burgueses,
intelectuales y obreros. Este ha sido encarnado por varias figuras que se fueron consolidando
como hacedores del teatro: satiros, oficiantes de ritos paganos, bufones, histriones, juglares,
trovadores, mimos, dramaturgos, actores, directores, escenografos, masicos, disefiadores, etc.
Que han hecho parte del pensamiento de un tiempo, a traves, podria decirse, de una
responsabilidad politica con la sociedad; toda vez que han hecho parte de la reescritura de una
historia. Va a la par con las transformaciones y disposiciones de la misma, ya sea para su
instrumentalizacion en términos de dictaminar a través de él, por su capacidad de atraer masas,
leyes y normas religiosas y estatales o para la trasgresion de las mismas y busquedas de nuevos

ordenes (G,N.Boiadzhiev, A. Dzhievelegov y S.Ignatov, 1976)
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En la Grecia antigua estuvo estrechamente ligado a su democracia (A través del teatro se

hizo “laboratorio politico”, fue en sus propo6sitos una especie de “Ministerio de culturay
educacion civica”, en la edad media, a la imposicion de una sola religion y a sus desbordes, en
todos los movimientos de guerray de postguerra, a la revolucion del pensamiento y a la nueva

constitucién de sociedad, asi a un cuestionamiento o derrocamiento de normas.

Su proveniencia es de ritual, de un elemento de un pueblo tratando de hacer resonancia en
un universo que lo acoge. En su creacion hace necesariamente una expedicion en todo el
pensamiento cientifico, religioso y artistico que le posibilite comunicar y trabajar con codigos
que sean reconocibles para su publico, a partir de referencias locales y universales. Se enraiza en
las culturas orales y se desarrolla abriendo una incégnita en la cultura letrada que parece que a
veces le acoge como expresion en su codificacion y a veces la deja al margen y la complejidad
de no ser una ciencia y a veces no ser tampoco algunas artes de las que se vale para construir

ese otro lenguaje, teniendo en ultimas que ver con todas las artes y todas las ciencias.

Tal lenguaje requiere un desplome que en todos los tiempos aparece de diferente forma,
en el teatro de Vanguardia lo vemos en la reduccion de los conceptos légicos como el tiempo y
la espacialidad, la amplificacidn y proliferacién de objetos donde se muestra el vacio humano a
partir de la dispersion de los personajes o el vacio de objetos como extension de ese vacio, etc.
(Innes,1995, 223) Un lenguaje donde se construya otro mundo con reglas y orden propio como
en el tablero de ajedrez que usaba Becket como ejemplo de la complejidad de lo teatral, donde la
palabra se encarniza con agilidad y naturalidad en el cuerpo, como diria Brecht, para aclarar al

hombre su situacion real, “explicarla de otra manera” y suscitar una revolucion, a partir de un
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vehiculo como lo define Grotowski, donde se revela una verdad escogida que propicia el

encuentro de los “rasgos superficiales de nuestro tiempo, sus raices profundas y sus motivos
ocultos” donde se haga una representacion de lo nacional en tanto busqueda absoluta y sincera
de un ego histdrico, lo realista en tanto exceso de verdad y lo social en tanto un desafio al ser
social del espectador como lo plantea este director (Grotowski, 1974, 48). Dénde, como dice
Artaud en El teatro y su doble, sea posible el vaciamiento colectivo de abscesos tanto morales

como sociales a través de una inyeccion simbdlica en el cuerpo social (Artaud, 1978, 33).

Los grupos, dramaturgos, directores, actores, tramoyistas, luminotécnicos, musicos,
bailarines y otros con los que se ha ido consolidando ese gran universo que hoy reconocemos
mundialmente como teatro, nos han reafirmado una y otra vez que es una expresion de la vida
misma que habla sobre los sujetos y los tipos de relacionamiento que construyen en su
destruccion o en su colaboracién, en su esperanza o en su desesperanza, en el movimiento o en
el estatismo, en el silencio y en el ruido ensordecedor, etc. Y como expresion misma de la vida
tiene acciones ritualescas en su haber, en la organizacién de los elementos que lo constituyen, en
el encuentro con los sujetos que estan en la creacion, en sus codices, en la implicacion del cuerpo
en la representacion que pasa por estados previos que buscan su entrenamiento, desde la pre-
expresividad, la expresividad y la multiexpresividad; asi como en el control y desborde de sus

energias, en toda la semiética de la representacion.

Viene del latin theatrum y este del griego oeacpov gue significa mirar, también se dice que
viene del griego thestron que significa, para mirar.®A esta definicién, que me parece

consecuente con la relacién de eso que esta hecho para que otro lo mire quisiera afadirle que el

%6 Diccionario Encarta.
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teatro es un fenémeno que expresa lo no dicho de la naturaleza humana y nace necesariamente

de la agonia de querer decir mas, de extrafiar —en términos de Brecht- eso que se hace tan comdn
al ser humano y hace parte de su estructura fundamental, eso que olvida, eso que toca sin tocar,
que mira sin mirar, eso que le da vida mientras el busca hacia afuera de si las respuestas del

universo, muriendo en la incertidumbre de no saber ser quién es.

El teatro es una verdad construida alli donde una realidad no nos dice mas, y nos desvirtta
de aquello esencial que nos elabora como humanos, no me refiero con esto a solo lo
inaprehensible sino también a lo incomprensible: las asociaciones fantasticas de la mente, los
suefios, las visiones, etc. Y es el ejecutante del teatro quién se encarga de seleccionar esas

esencias del hombre para componer.

Ernst Fischer dira que en una realidad donde el hombre esta en retraso frente al ser de las
cosas, el mas minimo acontecimiento puede arrojar una catastrofe inimaginada y el lenguaje del
periodista, el del propagandista, el del politico no bastan para posibilitar una vision clara... y
superar al mismo tiempo ese sentimiento de impotencia...para convencer a los hombre de que
son capaces de transformar el curso de su destino (Fischer, 1968, 225). Esa labor se la atribuye
al artista hacedor de esa “representacion y evocacion sugestiva de la realidad” que constituyen
la naturaleza de su oficio. La realidad, dice este autor atomizada, alienada, solo es soportable
cuando se dispone de un punto de vista solido que es el que le da el artista a la representacion,

donde ocurra una revelacion de una verdad, a través de un efecto liberador que produzca “el libre
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2" que Estanislao Zuleta -respecto al tratado de critica de

juego de las facultades” (Zuleta:124)
la razén Pura de Kant- organiza en tres formas: El entendimiento, la razén y la imaginacion,

cuya comunidn puede ser fecunda o malsana, donde la razon puede burlarse del entendimiento y
la imaginacion puede trabar razon o entendimiento o finalmente apoyarlas. Pero indudablemente
el entendimiento necesitara de la imaginacién porque ésta es necesaria a la comprension (Zuleta,

123).

Es por ello que el teatro no es imitacion, reproduccion, simple alegoria o reflejo, en el
plano literal de la vida; puede ser un reflejo solo cuando el escenario es un reflejo de la vida,
pero esa vida no puede revivirse por un momento sin un sistema de trabajo basado en la
observacion de ciertos valores y en la formacion de juicios sobre tales valores (Brook,
1987:70)”, puede ser un “espejo distorsionado” pero esa misma distorsion lo saca del plano
inerte e inanimado haciéndolo méas que observador participante del hecho que refleja (Ficher,
1968, 234)?. Alli lo representado lo contiene una “despersonalizacion” (1968, 238)*°. El teatro
crea y es nuevo medio de expresion de un mundo desgarrado en contradicciones sociales y esos
medios de expresion son homonimos con un contenido social real que en el teatro puede cobrar
formas envejecidas y revelar una verdad que ya no es apreciable. El teatro es un escenario donde
se presenta al hombre en la variedad de relaciones, con la naturaleza, con la otredad y consigo

mismo. Es un medio que “expresa de forma parcial y deformada el anhelo de una colectividad a

2T «|_o que Kant llama liberar alude a algo que se presente a la intuicion —por ejemplo a la representacion- se nos
entregue como una unidad particular intuible y no obstante despierte y sugiera las condiciones de la razén.”
Estudio sobre el Juicio Estético. Zuleta, p.124.

28 Ficher, E. Dir4 en el cap. Lo real en el arte Moderno. P.234: “En el ser artista mora una contradiccion. Es atraido
apasionadamente por la realidad y al mismo tiempo es su mas frio observador. No puede representar mas que
una realidad Vivida, pero como es él quién la vive, también es él quién traspone la experiencia en recuerdo,
de modo que la experiencia vivida por él es una especie de recuerdo futuro”

29 «Se comprueba que no es el yo quién se expresa sino un ser impersonal; o que el yo se disimula tras mascaras que
buscan imitar el redescubierto arte primitivo”
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la que se presenta, que sirve de fuente primigenia a la creacion poética, aunque ésta aparezca

como una proyeccion mitica” (Fischer, 1968, 242) 0 Proyeccion que no impone y domina al
espectador puesto que es la masa, la multitud del pueblo, la que dicta sus razones (Nietzsche,
1968). Esa colectividad debe ser el objeto de estudio de cada artista y debe asimilarse como
dice Fischer en la reproduccion de su conciencia y fantasia, oyéndola en si mismo como una voz
critica y a la vez estimulante para extraer una maltiple realidad que sea consecuente con el
encargo social de la época (1968, 244)*". Para ello muchos escritores y dramaturgos se han
valido de elementos importantes de composicion metaférica. Ficher alude a la parabola de
Kafka, puesto que esta permitia echar mano de la exageracion fantastica para hacer consiente la
absurda monstruosidad del acontecimiento humano que referia. Asi lo corriente, o todo a lo que
el ser humano esté acostumbrado, aparece aqui como un total absurdo; lo vemos en Becket con
Esperando a Godot y Fin de partida, Lo vemos en La cantante calva de lonesco, donde los dos
esposos se sorprenden y parece que no se conocieran, lo vemos en Noche y El solicitante de
Harold Pinter, lo vemos en Valle Inclan con Esperpentos, y podemos quedarnos citando miles,
de forma maés evidente que otros que hablan de una realidad sin ser parte de ella, que méas bien
descubre sus rasgos esenciales y plantea una nueva realidad que genera la reflexiéon y la
posibilidad del cambio. Porque la realidad sigue siendo referente y no coaccion (Ricoeur, 2001,
64) Asi habra unos dramaturgos y directores mas sugestivos que otros ya sea por la estética o el

método que usan (Grotowski, 1974,174-176)*.

%0 Se refiere a la obra de arte general y a la poesia lirica en particular.

31 «E] escritor debe asimilarse la colectividad mediante la experiencia vivida y el conocimiento teérico, debe
reproducirla en su conciencia, en su fantasia, debe oirla en si mismo como voz de critica y estimulo, para
extraer de la realidad multiple el encargo social que esté de acuerdo con su naturaleza” Nietzsche.

%2 Grotowski hace una diferenciacion entre los diferentes, directores dramaturgos y criticos del teatro en los que
enmarca a Brecht y Artaud en el plano de la basqueda del deber estético que no plantearon realmente un
cdmo, pone en cambio a Staninlaski en el plano del método que es el lugar donde él se contempla.
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Por eso el teatro no debiera ser una expresion que crea pasividad como podria hacerlo la

television o algun tipo de cine que, como dice Ficher, “estan hechas para no fatigar el tubo
digestivo espiritual encargado de absorber tales productos” (Fischer, 1968, 257) —los del
consumo- Yy que no exige mayor desgaste de reflexion ni actividad intelectual o imaginativa. Por
el contrario el teatro se niega a ser mera reproduccion y quedarse en ese plano de lo extrafio al
hombre, dentro de un mundo que ya de por si se ha tornado extrafio para él y que es
precisamente esa extrafieza la que intenta descubrir y darle forma bajo todos los aspectos

posibles de la realidad (1968,258).

El teatro no es un compendio de disciplinas, un conjunto de artes o resultantes que lo
forman, mas bien es que este se vale de ellas para componer. En la historia del teatro vemos
muchos ejemplos de esa absorcién (Boiadzie G.N, Dzhivelegov A., Ignatov S 1976, 21-22)%,
Para hablar de teatro tendriamos que empezar por la vision errada que tiene la gente de éste al
considerarlo como dice Artaud un arte inferior, un medio de distraccion vulgar para encantar
0cCio que se usa como exutorio de nuestros peores instintos, un engafio e ilusién porque durante
cuatrocientos afios, es decir desde el renacimiento, se nos ha habituado a un teatro meramente
descriptivo y narrativo, de historias psicologicas, porque se las ingeniaron para hacer vivir en
escena seres plausibles, el espectaculo por un lado y el pablico por el otro (Artaud, 1978: 85-86).
Es importante mostrar el prejuicio sin animo de hacer apologia del teatro, que no es lo que se

intenta aqui, sino de explicar este fendmeno social que ha permanecido en sus diferentes

%8 La historia del teatro. Pags. 21 y 22. Donde el “el caracter universal del pensamiento cristiano estableci6 las
normas y la forma general de las bellas artes del Medioevo”. La arquitectura con su edificios cada vez mas
altos para alcanzar el cielo, el arte pictdrica con la expresion de los santos, la musica como forma orgéanica de
la misa, la literatura dedicada a motivos religiosos y a la ideologia cristiana y el teatro con un aspecto
religioso y patético cuyas fuentes se encuentran en la liturgia cristiana. Editorial Arte y literatura, la habana.
1976
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transformaciones como magia desveladora de verdades y suscitadora de nuevos sentidos de lo

social que, en muchos casos, ha sido reducido a la mera recreacion de contextos.

Grotowski lo sintetiza muy bien cuando dice que para el académico, es s6lo un
instrumento eficaz de la literatura dramatica —Shakespeare, las tragedias, Lope de Vega,
Homero, Moliere, todo lo que un literato por ejemplo, groso modo, tiene en su haber sobre el
teatro-, para un teatro intelectual, una tribuna polémica semejante a la resurreccion del arte
medieval y el duelo oratorio y para el espectador, antes que cualquier cosa, una suerte de
diversion porque se identifica méas con las gags, los efectos comicos y el juego de las palabras
que no dejan de estar ligadas a un texto que puede conocer o imaginar y en cualquiera de los tres

casos, existente bajo un imperio del texto que definitivamente no es teatro.

En el teatro se expresan pensamientos que escapan al dominio del lenguaje hablado. Asi
es como la puesta en escena es mucho mas teatro (O el teatro en si) que la pieza escrita que es
realmente literatura dramatica. En ese orden de ideas, el teatro, como dice Artaud, hace
metafisica con el lenguaje hablado cuando hace que éste exprese lo que no expresa comunmente,
y le devuelve la capacidad de producir un estremecimiento fisico y un encantamiento. En el
teatro no participa esa idea de la poesia y el arte desligada de la vida y de la vida espiritual
neutra. No es tampoco el teatro, dice Grotowski, el escenario para suplir necesidades culturales
como bien lo pueden pensar los politicos, porque dice el autor, caeriamos en un fraude; no esta
hecho mucho menos para un espectador que quiere escuchar verdades banales. EI dominio del
teatro no es psicoldgico sino fisico y plastico y a través de eso fisico y plastico que se desarrolla,

se alcanza con mayor precision actitudes del pensamiento y de la inteligencia que se escapan al
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dominio de la palabra hablada (Artaud,1978, 80). Su objeto no es resolver conflictos sociales o

psicoldgicos, ni servir de campo de batalla a las pasiones morales, sino expresar objetivamente
ciertas verdades secretas, sacar a la luz por medio de gestos activos ciertos aspectos de verdad
que se han ocultado en diversas formas, en sus encuentros con el devenir” (1978, 79). Es decir,
para entender el teatro y su significado, que es casi que innombrable porque es una experiencia
viva, una realidad instantanea, que hay que vivir mas que definir; es necesario alejarse de la idea
de la instrumentalizacion porque la funcion desveladora del teatro se escurre de ésta. No hubiese
habido tantos asesinatos, desapariciones y cierres y destrucciones de compafiias y teatros sino
fuera porque el teatro transgrede valores contemporaneos y tradicionales y halla un lugar en el
mundo donde la concentracion de las experiencias humanas, sus representaciones, ilusiones,
mitos y verdades cobran vigencia (Grotowski, 1974,53) y muestran esta civilizacion enferma de
Esquizofrenia a la que alude Grotowski donde ins6litamente se convive con la ruptura entra
inteligencia y sentimiento, entre cuerpo y alma, entre lo apolineo y dionisiaco; entre dos

entidades que a veces un sistema, social, politico, educativo o cultural, hacen irreconciliables.

Cabe apuntar aqui que estas Ultimas afirmaciones son influencia exclusiva de los
dramaturgos y directores del teatro de vanguardia y del nuevo teatro, que han buscado
incansablemente con sus investigaciones, reivindicar el oficio del teatro como el medio
importantisimo, donde una sociedad se redefine y posibilita transformaciones que no estan
atadas a fuerzas externas, sino a fuerzas internas que viven en combate permanente al interior de
nuestro ser; reafirmacion que indica que este trabajo requiere igual o mayor rigurosidad, que
requiere un cientifico para su creacion y descubrimiento, con la diferencia de que al mismo

tiempo que se habla de la vida, se vive en ese relato con la sangre que deja ver circular en su
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cuerpo el actor al espectador. Staninlavski lo hizo produciendo identificacion de emociones del

actor, con lo que debiera hacer el personaje, con la premisa de que cada emocién produce una

respuesta fisica, lo que llamara Eugenio Barba después, juego de equivalencias.

Grotowski en su laboratorio buscd un contacto del actor y el pablico desde las acciones,
para que a partir de la técnica y la disciplina, éste pudiera lograr estar totalmente desnudo y
despojado de la parafernalia de las escenas rusas y el naturalismo, donde ocurriera un trance
ocasionado por “la integracion de las potencias psiquicas y corporales del actor que debian
emerger de las capas mas intimas de su ser y de su instinto” (Grotowski, 1974,10), con un uso
controlado de gestos que no ocasionaran esa accidentalidad y relatividad que hoy en dia esta mal
interpretada como improvisacion, llena de muletillas gestuales y verbales. Craig lo hace desde la
concepcion de un actor marioneta al que le sea posible despojarse de lo que es, para darle cuerpo
a otro mas revelador. Artaud lo hace a través de la metafora de una peste que sin imaginarselo
sea capaz de afectar totalmente el organismo del espectador para moverlo a transformacion,
sacudirle las venas del automatismo y ponerlo a caminar en otra direccion. En Brecht se hace a
partir del distanciamiento que produce la obra, como ficcidn, al espectador, a manera de
extrafiamiento donde al ojo, como a la inteligencia, les sea posible ver las dificultades sociales
en las que el hombre esté envuelto para “despertarle y obligarle a hacerse preguntas que antes
no se plantearia”, con el objetivo principal de provocar el despertar del pensamiento (Desuché,

1963).
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Relacién entre mito, rito y teatro.

En las lecturas que pudieron hacerse aqui sobre teatro, se coincide con el escape del
hombre al estereotipo al que lo reduce una sociedad, que en tanto sociedad esta reglada y asigna
un rol a cada individuo dentro y fuera de la colectividad y por eso se hace el sujeto. En esta etapa
me dedicaré a hablar desde tres escenarios representativos de la relacion entre teatro y ritual.
Uno, tiene que ver con el universo Griego y los antecedentes de la tragedia y la comedia, otro
tiene que ver con el universo del Medioevo Europeo, que explica la evolucion de las formas
teatrales para el siglo XV con la comedia del arte, y por ultimo, la vanguardia teatral del siglo
XX, que nos lleva a Artaud y otros dramaturgos que quisieron volver a la parte fundamental del
mito primitivo a partir de métodos y estéticas particulares, que han dejado el mejor legado al
teatro contemporaneo y que a su vez fueron lamentablemente interpretados, encontrandonos en
la contemporaneidad formas pobres de sentido que se las comio la tentativa de grandilocuencia
plastica y tecnologica que son el resultado de la extension de nuestra tendencia a la ciencia
ficcion y a la espectacularizacion que altera la pupila sin que nada nos diga ese vacio

metaforico del que algunas manifestaciones como éstas estan provisto.

El teatro ha sido puesto a nuestros 0jos como una evolucidén de antiguos rituales
religiosos -es importante rescatar en voz de los semidlogos como “Las experiencias de fiesta
colectiva, instauran un fendmeno de autorregulacion que estatiza la vida y recupera lo real de
entre las redes del lenguaje”.- (Helbo, 1978,136) que pasaron de ser ritos a mitos —Se decia
anteriormente que primero es el mito que el rito, aunque hay doble juego en ello- y mitos que se
volvieron rituales que dejaron a su vez mitos para la mimesis del teatro. Asi el teatro cobraria

una de las funciones principales del mito que tiene que ver con la trasmision de valores a la vez
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que la purgacion de las pasiones, lo que la Grecia antigua para su teatro tenia como Catarsis

segun la Poética de Aristételes que quedara explicito en la dramaturgia Griega en manos de
Esquilo con obras como la Orestiada, Las Suplicantes, Los siete contra Tebas; Sofocles con
obras como Edipo Rey, Ayax, Antigona, Electra o Euripides con obras como Medea, Hipdlito,

Las Bacantes.

Es importante hacer un paréntesis en esta etapa puesto que los origenes de estas tragedias
Ilegan como dice Nietzsche (1968) “del regazo materno” de los coros dionisiacos, de la musica
en cuyo espiritu se perpetuaban los coros orgiasticos asi como sus danzas salvajes, los estados de
embriaguez y la musica de las flautas que eran las manifestaciones subsidiarias de culto a
Dionisos, cuya época de celebracion méas exaltada discurria en la noche del solsticio de invierno.
Coros orgiasticos a los que se les da el nombre de ditirambos, mas explicitamente conocidos
como alabanzas a Dionisos, cuya fuerza se ve regulada en las epopeyas por la esencia del dios

Apolo, elementos que seran fundamentales para entender el paso del mito a la tragedia griega.

Me referiré aqui al estudio que hace Nietzsche sobre El origen de la tragedia (1968). Este
pone la mitologia del mundo griego y la evolucion progresiva del arte en dos figuras divinas
determinantes y antagonicas, puesto que proceden de dos instintos y de mundos estéticos
diferentes, uno que es el de la desenfrenada naturaleza, lo innegable del ser, lo mas animal y
primitivo del mismo y otro como aquello que regula esa naturaleza humana e instaura la
sociedad, mundos que a la vez se excitan mutuamente: Los dioses Apolo y Dionisos
caracterizando el mundo griego en un combate —seria mas pertinente decir que en una

comunion-.
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El espiritu Dionisiaco dice Nietzsche, que fluia en los ditirambos, era una realidad plena

de embriaguez, llena del poder del brebaje narcotico que arrastra al individuo hasta sumergirlo
en un completo olvido de si mismo, puesto que tal embriaguez produce un momento letargico en
el que se desvanece todo recuerdo personal del pasado y por consecuencia lo arroja a su propio
aniquilamiento, que significa, segun Nietzsche, la liberacion hacia un sentimiento de
identificacion mistica. . La voz del hombre resuena como algo sobrenatural: el hombre se siente
dios; su actitud es tan noble y plena de éxtasis como la de los dioses que ha visto en sus

ensuefios (Nietzsche, 1968).

Asi los hombres y pueblos primitivos cantaban himnos para él y por la fuerza despotica
del rebrote primaveral que se generaban como (“)fiestas dionisiacas: el satiro barbudo que
toma el nombre de cabrdn con atributos de Dionisos, cuyo objeto en su gran mayoria era la
“licencia sexual y el desenfreno cuya exuberancia rompia las barreras de la consanguinidad y
suspendia las leyes venerables de la familia (), Asi “se desencadenaba...la mas salvaje
bestialidad de la naturaleza, en una horrible mezcla de sensualidad y crueldad”. Eran entonces
estas fiestas un fendmeno de alegria que arrancaba acentos dolorosos. En estos ditirambos el
hombre se sentia arrastrado por la exaltacion de todas sus facultades simbdlicas, queriendo
expresar algo no experimentado, para ello necesita con todo vigor desarrollar la simbologia
corporal: labios, rostro, palabras, actitudes y gestos al compas de la musica que hacia nacer en él
el espanto y el temblor. El deseo se lanzaba por encima de todo un mundo hacia la muerte y se
despreciaba a los mismos dioses; se renegaba de la existencia, y con ella el reflejo engafioso de
su imagen. (La del ensuefio apolineo), en el mundo de los dioses 0 en un mas alla. (Nietsche,

1968).
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El espiritu Apolineo en el universo de los griegos surge como una defensa y proteccion
contra ese frenesi de las fiestas dionisiacas. Nietzsche dice que pareciera que la conciencia
apolinea es el velo que oculta el mundo dionisiaco del griego, donde el hombre lleno de dolores,
“permanece impasible, sereno, apoyado con confianza en el principum de individuacion ”. Lo
apolineo, representa el ensuefio donde se manifiestan el alma de los hombres y las espléndidas
imagenes de los dioses... el escultor percibe las proporciones divinas de las criaturas
sobrenaturales y encuentra la plenitud de la belleza en el ensuefio a la vez que el confuso

sentimiento de saber que eso que ve es mera apariencia.

Asi nace la tragedia, dice Nietzsche, de la figura del satiro entusiasta y sabio (de espiritu
apolineo) en contraste con la criatura bruta como imagen de la naturaleza y sus mas poderosos
instintos (Dionisos). La figura del hombre que conoce las angustias y horrores de la existencia y
debe para poder vivir, evocar la proteccion deslumbrante del ensuefio olimpico. Esto nace del
coro tragico en el que el griego construye el andamiaje aéreo de un orden natural imaginario y lo
puebla de entidades naturales imaginarias. EI coro Griego es quien describe la suerte de los
héroes, sus cadenas de horrores, el desborde de sus pasiones, asi mismo como los actos de

sufrimiento que haran que el publico se aleccione experimentando terror y compasion.

El satiro vive en una realidad religiosa reconocida bajo la sancion del mito y del culto.
Asi el drama tréagico es la representacion apolinea de nociones y de influencia Dionisiaca.
Dionisio aparecera de alli en adelante en una pluralidad de figuras bajo la mascara de un héroe

que combate y se encuentra a su vez enlazado con los restos de la voluntad particular, dénde el
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dios que es representado bajo estos disfraces, se manifiesta como un individuo expuesto al

horror, presa de deseos y sufrimiento y esta precision en la que aparece, dice Nietzsche, es obra
de Apolo. Dionisos experimenta aqui los dolores de la individuacién, que resulta la fuente y
origen primordial de todos los males. Dionisos se presenta en doble naturaleza: la del demonio,
cruel y salvaje y la del sefior dulce y clemente. Asi en el coro griego tragico queda registrado lo
metafisico del mito y el sentido primitivo de la musica (Nietzsche, 1968: 57-138).  Ello lo
podemos ver en el mito de Edipo, donde el héroe mata al padre y se casa con la madre, o
cuando conocemos en el mito de Layo como éste viola a Crisipo el principe, o en las historias de
Agamendn que mata a su hija 'y a su vez es asesinado por su esposa, que a su vez es asesinada
por su hijo, o en Medea que asesina a su hermano y despedaza el alma de su padre, etc. Cadena
de horrores todas que se justifican por los deseos y las pasiones de los héroes pero que en
consecuencia a la violacion de las leyes importantes de la sociedad griega que aqui estan puestas
como ejemplo, tendran una accion dolorosa para su destino y un destierro casi simbdlico de su
hedonismo. Lo vemos en Edipo condenado a errar y a su estirpe aniquilarse entre si, en Medea al
destierro fisico y simbdlico de su cosecha, en Agamendn y en Clitemnestra a ser aniquilados por

la venganza de sus seres amados, etc.

En los origenes de la Comedia —cosa que no estableceré a ciencia cierta aqui- también

podemos encontrar un cruce entre manifestaciones populares del culto, los ritos y los mitos:

El término de Comedia dice Angel Maria Garibay proviene del término Koomos que
significa regocijo popular, algazara, festejo ruidoso, lo que llamarian en México relajo o mitote.

El término surge de aquellos grupos que celebraban en la margen de las ciudades y que hoy se
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denominarian rebeldes. También sirve para denominar los festejos al que triunfaba en los

certdmenes deportivos y que termind siendo un canto popular que acompafiaba todo el género
nombrado de esparcimientos populares. Hay en este, una predominancia de un tono satirico, de
censura, de burla de mofa literaria con sus residuos lascivos, para zaherir y divertir a la vez.
Aunque en sus textos se usan nombres de Dioses Yy se hace referencia a mitos, las piezas se
refieren mas que todo la vida ordinaria, dejando de lado la complejidad de los modos de los
Dioses que se trataba en la tragedia (Garibay, 1996, 9-11), como una forma satirica y politica de
dejar de hablar de los dioses y hablar del cotidiano del hombre y todos sus absurdos modos de
concebir la vida, mezclando la elegancia discursiva de la época, con la vulgaridad de los
acontecimientos que eligen los autores para narrar; causando hilaridad. Uno de sus principales

exponentes es Aristofanes, con obras como Asamblea de Mujeres, o Lisistrata.

En el teatro Romano la anterior influencia se mezcla con otra venida de la cultura etrusca
que da gran importancia a la danza en las artes escénicas y cuyas creencias se soportaban en la
vida de ultratumba, en la que la mujer -que no podia interpretar papeles en la Grecia antigua-
tenia mayor participacion en los aspectos politicos y la via publica de su comunidad, y donde
era costumbre interpretar todo lo que estaba fuera de lo comun, como los rayos de sol, higados
de animales, etc. El circo romano sera una de la principales herencias, en el que recordemos se
presenciaban luchas entre gladiadores, y que en la cultura etrusca tales manifestaciones solian
formar parte de sacrificios funebres o diversiones realizadas con prisioneros de guerra. Asi
llega la Danza y en consecuencia la Mdsica local, y la mimica a través de lo que llamaron
histriones —Recordemos que en la Grecia antigua las mascaras tapaban el rostro de los actores y

la movilidad entre ellos era casi nula- Asi prevalece la danza, la mimesis y ahora otro elemento
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que aparece como el Canto, de donde la Pantomima se origina. Teniendo como principales

representantes para este momento histérico del teatro a Plauto y Terencio.

Por otro lado en oriente se reconoce el teatro indio, que tiene origen en el libro sagrado de
Brahma que es comunicado a los hombres a través del canto, la danza y la mimica, cuyas
tematicas son de categoria mitoldgica sobre la cosmogonia india, donde la representacion se
destaca principalmente por el vestuario y la danza. En Japdn encontraremos el teatro No como un
drama lirico, musical, generalmente en verso o en prosa, que trataba temas histéricos y
mitoldgicos y se presentaban en un esquema que constaba de un protagonista, un monje
itinerante, un intermedio, un coro que narraba la historia y la magnificencia del espectaculo, que
radicaba en la forma gestual que desarrollaban los actores con sumo rigor, la belleza del

vestuario y la construccion y manejo de mascaras.

Luego llegaremos en la historia, al teatro medieval que provenia de expresiones callejeras
ludicas y festivas con caracteristicas liturgicas, religiosas y profanas, cuya ayuda era obtenida de
la iglesia y de gremios y cofradias. Algunos de sus principales temas fueron los misterios de
Jesucristo, los milagros o la vida de los santos y las moralidades construidas a partir de
personajes alegoricos. Ello se desarrollé con elementos de los juglares, los didlogos, las danzas y
las mascaras. De alli vendra el teatro Profano cuyos principales referentes son el arte polivalente
de los juglares y los textos latinos de Plauto y Terencio. Expliqguemos un poco lo interesante del

ritual en este momento:

En la edad media, frente a la imposicién ideoldgica de la religion cristiana que pretendia el

exterminio de todo recuerdo y practica pagana, vemos como se desbordaban los antiguos ritos
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que habian surgido de cultos a la agricultura cuyo tema era la representacion metafisica de la

lucha entre objetos inanimados con el verano y el invierno que “se personificaban en forma de
choque entre dos bandos” (Boiadzie G.N, Dzhivelegov A., Ignatov S. 1976) y surgia una
representacion dramatica del cambio de estaciones -en cada pais el ritual cobraba

transformaciones de acuerdo a la region- :

“Auin después de la implantacion completa de la fe cristiana, y durante muchos siglos, el pueblo seguia
profesando aquellos cultos. Los campesinos se alejaban hacia los bosques o los campos, iban a orillas del mary de
los arroyos, y alli sacrificaban animales a sus dioses, celebraban fiestas, banquetes, cantaban, bailaban y elevaban

sus preces y alabanzas a las divinidades que simbolizaban las fuerzas buenas de las naturaleza” (1976:11).

Después tales ritos absorbieron temas folkloricos y heroicos —Robin Hood, por ejemplo.
Tales rituales fueron perdiendo su caracter primitivo, sin necesariamente perder su primitiva
multiformidad sincrética, para convertirse en juegos tradicionales relacionados con la vida
productiva de los campesinos. En “Historia del teatro Europeo” de donde se ha sacado toda la
informacion anterior, se supone que esos campesinos o/y aldeanos, llegan a ciudades mas
pobladas y viviendo entre artesanos se convierten en histriones**, que en compafifa de mimos,
trovadores, bufones y juglares “conseguian expresar en sus chanzas, juegos, risas y agilidad, el
vigor férvido de las pasiones humanas, la alegria de vivir, que los esfuerzos de la iglesia no
conseguia sofocar”. (1976, 19-20). Asi estos rituales a la agricultura se convertirian después en

el germen del teatro de los pueblos europeos.

*Historia del teatro Europeo. Los histriones. Relataban muchas de las historias que hoy conocemos en la lliada o en
la Odisea, usaban trajes que aludian a ritos griegos con la piel de macho cabrio, sabian hacer exhibicion de
las maravillas circenses, tocaban instrumentos como Viola, Lira, Citara, Zampofias, Tambor, las mujeres
bailaban provocando pensamientos no muy religiosos, etc. La historia alude a su posible relacion con los
histriones romanos que provenian de la cultura etrusca. P. 15y 16
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Después surge en la iglesia una teatralizacion de la liturgia en un afan de gobernar las

almas de los cristianos, valiéndose de la elaboracion de todo un sistema de conceptos misticos,
encarnados en iméagenes y ritos simbolicos en los que no habia nada tomado de la vida diaria de
la gente, lo que hacia dificil la comprension de sus simbolos y sentidos sin que hubiese
explicaciones previas. El culto operaba entonces, casi que con conceptos alegoricos: El clero en
el afan de influir més en la conciencia de los creyentes, comenz6 a otorgar la forma simbélica
de los ritos junto a elementos concretos y reales. Asi en medio de la misa, se hacian
representaciones de hechos biblicos en forma dialogada y luego se continuaba con la misa, pero
una fria estilizacion de la puesta hacia ello poco accesible a las vastas multitudes de devotos, de
tal manera que la iglesia, preocupada por la implantacion de sus ideas, proporciona la
posibilidad de transformar ese primer proyecto de simbolizacion religiosa a la encarnacion de
los mismos a partir de personajes de la vida real: “el drama litlrgico y estatico se anima
paulatinamente y adquiere mayor contenido, mas accion; se llena de observaciones sicologicas
y crea en su seno algo similar a personajes tipicos y motivos propios...” (Boiadzie G.N,

Dzhivelegov A., Ignatov S. 1976, 20-29)

Pero esta intencion condujo a que la representacion lograra en vez de una interpretacion
simbdlica de la imagen, una interpretacion realista que hizo que el drama litargico se convirtiera
en profano, al implementar cada vez mas elementos realistas que se separaban de los simbolos
religiosos, cuya aprension habria sido objetivo primario. De esta manera se dejan esbozos que

después se encontraran en el teatro realista, segun dice la historia (1976,32).
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Luego llegaré lo que han denominado teatro Renacentista que alberga el movimiento,

Realista y el Naturalista, con marcados aspectos historicos que intentaban reflejar las cosas
como eran en miras de recuperar una realidad, una vida en movimiento Y la figura circulante del
hombre en el espacio. Es alli donde se reglamenta con mayor claridad la estructura —casi eterna-

Aristotélica de Accién, Tiempo y Espacio.

De las épocas anteriores hasta ésta que sintetizaré en breve, se ird perdiendo ese caracter
que acercaba el pablico al actor, y a éstos a sus mas profundos ritos y mitos. En mayores y
menores proporciones, algunos conservando, aunque de manera mas evocativa, esta esencia del
teatro. Vendra entonces el teatro contemporaneo donde encontramos expresiones de las
vertientes del romanticismo, el realismo, el naturalismo, el simbolismo y finalmente expresiones
de ruptura a los anteriores como el absurdo. En el romanticismo encontramos expresiones
cargadas de sentimentalismo y dramatismo en una predileccion por temas oscuros y escabrosos,
exaltando la naturaleza y el folklor popular de lo cual surge el género del melodrama. El
realismo tendra mayor auge en lo que han llamado el teatro moderno ddénde hay un marcado
énfasis en un naturalismo que hace una descripcion minuciosa de la realidad a traves del
lenguaje, la escenografia, el vestuario, etc. Un ejemplo de ello eran los teatros que armaba El
jardin de los cerezos de Chejov en toda su literalidad. La consigna era actuar como en la vida
real. Luego llegara el teatro simbolista que recibe la influencia de la pretension de un teatro
como “Espectaculo Total” promulgado por Wagner, en el que se reconoce un evidente lenguaje
de trasfondo metafisico y trascendente, en el que se busca la esencia de los humano a través de

la intuicion y meditacion y donde las teméticas fundamentales tenian que ver con temas
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miticos y leyendas de vertientes esotéricas y teosoficas, de cuya representacion tenemos a uno

de sus mayores exponentes como Maurice Maeterlinck.

Ya en el siglo XX se tendran en cuenta aspectos que antes fueron uno a uno privilegio de
una época determinada, pero que aqui cobraran mayor importancia en su integralidad y
desplazaran al teatro de dialogo. Esto es la direccion escénica, la escenografia y la forma visual
de la puesta, méas que el aspecto literario de la misma, que evoluciona paralelo a corrientes
artisticas de vanguardia como el surrealismo, el dadaismo, el expresionismo, etc. y la técnica
interpretativa que seria uno de los mayores elementos, en los que se hace adelanto y que se
vuelve derrotero en las investigaciones teatrales. Alli encontramos a Staninlavski que reivindica
gesto, accion y movimiento. Encontramos un teatro experimental que hace ruptura con la
estructura aristotélica de accion, tiempo y espacio y vuelve a sus raices mas arcaicas (Ritos y
manifestaciones méas antiguas) donde podemos encontrar a Meyerhold, Piscator, Kantor,
Reinhardt, etc. Vendran entonces propuestas teatrales cada vez mas solidas como el teatro épico
(Promulgado por Brecht que resulta siendo influencia en Enrique Buenaventura), el teatro del
Absurdo con marcada influencia existencial con Artaud, lonesco, Beckett, Camus, etc. y el
teatro que experimenta otros juegos estructurales cada vez mas diciente como Harold Pinter,

Madller o Sara Kane.

Me detendré entonces como Ultimo referente en el teatro de los sesenta en el que
encontramos un teatro que genera una ruptura interesante. En estas propuestas encontramos el
teatro épico y la distanciacion, jugando con nuevas estrategias para establecer mayor cercania

entre espectaculo y publico desde acciones reales que buscaban una afectacion, que es lo que
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intentd hacer Grotowski con tendencias como el Happening, afiadiendo ademas de una

provocacion directa, una conciencia basada en la ceremonia, el divertimiento y el
exhibicionismo, que es mas o menos también la apuesta de Peter Brook, que lanza unas agudas

criticas al teatro de dialogo y a la pasividad del espectador.

En estas tendencias teatrales se desplaza una tendencia mas oral y cobra mayor
significancia una experiencia visual del teatro, que recupera su forma antigua y la ambicion de
ese teatro tota al que se referia Brook: causar a través de la evocacidn, afectacion. Este teatro
que hace parte de la VVanguardia que, en vista del vaciamiento que acaecian en el teatro realista
y naturalista, las nuevas tecnologias que se insertaban para mostrar la magnificencia de lo
espectacular, del truco escénico, el imperio y el mecanicismo del texto escrito, de lo plastico
contra lo fisico, de la desarticulacion de los dramaturgos, directores, escenografos y actores, que
estaban lejos de transformar la sociedad, sus estados, y someter las ideologias a un examen
cuidadoso como lo decia Brecht, etc. produce nuevas reflexiones sobre el oficio del teatro y su
funcion social, volviendo al fundamento primero del hombre y la representacion de sus estados
desde el halito del ritual y del mito. Se proponia entonces recuperar una relacion ya perdida
entre la puesta escénica y el espectador, desde aspectos provocadores que lo pasaban de un lugar
pasivo que le habia sido asignado por un tipo de teatro, como una especie de VVoyeur sin placer, a
un lugar activo que le permitiera participar a veces desde lo fisico en escena o a veces desde lo

mental como complemento de la pieza construida cuyo sentido final era delegado a éste.

Un teatro en el que, aunque todo era milimétricamente estudiado, entrenado a través de

técnicas que recurrian a las viejas influencias orientales del No, del Kabuki, del teatro Balines,
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del kathakali, etc., estaba lejos de la accidentalidad y relatividad del trabajo del actor, que sufria

un perfeccionamiento del gesto en una profunda entrega de su cuerpo y mente para expresar un
mensaje que lo comunica con un pensamiento como el del espectador, y permitiera revelar esa

verdad escogida, que no tenia mayor fundamento sin este Gltimo elemento para el cual todo se

hace: El espectador, en ese mundo de referentes que podria posibilitar finalmente la

comunicacién buscada o una nueva “empatia” o catarsis.®

lonesco decia que el Mito es el alma que brota del pueblo, que no habia nada mas
verdadero que el mito y entonces habia que “crear un drama mitico que brotard de nuestra
propia angustia” (Innes,1995: 226) es decir, volver a la dinamica del ritual donde el teatro fuera
esa proyeccion del escenario de miedos interiores, de obsesiones: obsesiones que no me
pertenecen solo a mi, son parte de la herencia de mis antepasados, un antiquisimo depdsito que
puede reclamar toda la humanidad (1995, 226). Asi dice Christopher Innes, el teatro de
vanguardia estuvo lleno de arcaismos que nos condujeron a la escena fundamental del hombre
primitivo a través de sus mitos: porque cuando el hombre primitivo queda aislado de...sus
raices religiosas o metafisicas, es cuando la actitud se vuelve insensata (1995, 223) y esa
insensatez, la vanguardia esta dispuesta a reevaluarla, asi como lo hizo con el mito en aras de la

recuperacion de la entidad ontoldgica del ser.

% Catarsis no entendida como la catarsis griega que pretendia por medio de la compasion y el horro purgar las
pasiones sino la catarsis como Empatia que une al espectador con el actor, creando un grado de
participacion emocional que es posible mediante el uso de situaciones arquetipicas y que ejercen un efecto
especificamente terapéutico, trascendiendo el sufrimiento —la purga de la piedad y un terror intensamente
experimentado para reafirmar el potencial espiritual del hombre ante un universo hostil. Innes, Christopher.
El teatro sagrado. P4g. 272. Editorial fondo de cultura econémica. México
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Pero aun si el teatro de Vanguardia no hubiese llegado, el teatro en esencia instaura una

colectividad, lo que ocurria con estos campesinos, aldeanos, gentes de las baquicas, etc. Que
bebian conjuntamente una energia, puesto que “el foco de un amplio grupo de personas crea
una intensidad Unica, debido a esto, las fuerzas que operan constantemente y rigen la vida diaria
de cada persona pueden aislarse y captarse con mayor claridad” (Innes, 1995, 71). Caracteristica
muy propia del ritual, y ese acontecimiento que no tiene caracter de permanencia, ocurre
también una vez, marca una huella, una imagen, un olor, un sonido en la mente del espectador,
en palabras de Peter Brook, es un juego donde la pizarra se borra contantemente y es posible
siempre empezar de cero. Es una representacion en el que “algo del pasado se muestra de
nuevo™®: “Toda forma teatral es mortal, ha de concebirse de nuevo, y su nueva concepcion lleva
las huellas a todas las influencias que lo rodean...” (Brook, 1987, 10) pues el teatro es

mévil.>” Sin embargo, hay elementos perpetuos que Se repiten, que se rescatan en la

universalidad del arte.

La relacion del teatro con el ritual, también radica en una manera de poetizar la vida en su
belleza o en su monstruosidad, por la capacidad que tiene de mostrar mentes ocultas y develar lo
que la gente olvida y si no olvida, margina, ademas por el dialogo efectivo que logra producir a
través de lo mismo, que lo vuelve un completo misionero, politico, psicoanalista, antropdlogo y

escultor, ya que en su interpretacion esculpe la historia, la naturaleza, las relaciones humanas y

% Brook, P. El espacio Vacio. “Una representacion es el periodo de tiempo en el que algo se representa, en que algo
del pasado se muestra de nuevo, en que es ahora algo que fue. La representacion no es imitacion o
descripcién de un acontecimiento pasado. La representacion niega el tiempo, anula esa diferencia entre el
ayer y el hoy. Toma la accion de ayer y la revive en cada uno de sus aspectos, incluyendo su inmediacion.
En otras palabras, la representacion es lo que alega ser. Hacedora del presente. Ibidem. P. 98.

%" Helbo, A. Semiologia de la representacion. (Compilacion de ensayos sobre el estudio semiético de la
representacion) “El signo teatral nunca es igual a si mismo, nunca es fijo, nunca se repite exactamente como
en el cine o en los programas grabados en la television” p. 7
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nos la devuelve de tal manera que no se nos escape un detalle para llegar al objetivo de afectar

directamente los sentidos como dice Artaud, y en ese sentido volver el discurso efectivo y

gratificante, como lo puede hacer el orador con la retorica.

Todo eso pensado, en la relacién con el espectador, pero podriamos citar aqui el trabajo
de la actuacion, de la posibilidad de la creacion de las miltiples personalidades, del
desdoblamiento premeditado, amarrado a técnicas que extralimitan el cuerpo, el conocimiento
de aquello que nos niega a la vez la historia cientifica, el entrenamiento incesante que se
despliega en escena en sudor, gritos, respiracion; donde la voz y la corporeidad estan en riesgo,
donde hay una sinceridad y un despojo de un “ethos” particular por parte del actor y una
conciencia del pathos del espectador. Dénde el actor debe propiciar éxtasis a la vez que catarsis®
sin entrar jamas en ella, porque debe ser siempre duefio de si mismo, jamas encarnar — como Si
puede ocurrir en un ritual- un personaje, no debe identificarse con él, limitarse a mostrarlo al
espectador manteniendo el ojo critico sobre su propia interpretacion como la gran Marioneta de
Craig que maneja sus propios Hilos. Ser capaz de transformar aquel elemento significante en un
mar o en el cielo y convertir lo que hace en muasica mediante la orquestacion de las voces y el
golpeteo de los objetos (Grotowski, 1974,16) o Ser capaz de sintetizar en un compendio de
gestos, un todo, expresando una conducta humana que revele un estado social (Desuche,

1968,61), una actuacion que fuera capaz de no revelar al actor mismo, sino la estructura de eso

que se quiere revelar (Grotowski, 1974, 201).

%8 En términos de la cita ya referencia en el estudio de Christopher Innes sobre “la catarsis como la empatia que el
espectador siente por la obra”
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El fendmeno teatral es como esa interseccion que se haya connatural a la naturaleza

humana, asi como la aptitud ladica, donde los ritos se vuelven mitos, los mitos ritos, y vuelve a
empezar el ciclo de creaciones de memorias, olvidos, y nuevos descubrimientos reales o ficticios
que le dan movimiento al pensamiento, y permiten saber ante todo que esta vida es una ensarta
de acontecimientos de otras historias, de otros tiempos, que le dan caracteristicas oscuras,
divinas y misteriosas a los deseos, y que no es posible escaparse de la fuerza que estos tienen

ante nosotros, desbordandose ante cualquier imposicion ideoldgica, social politica o histérica.
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De la Ritualidad Teatral a la Teatralidad Ritual

Teatralizacién

La teatralizacion tiene que ver con la capacidad que tiene la gente de representar aquello
que ya no esta, que pervive en una memoria interior o colectiva, que pasa de un cotidiano hacia
el interior o exterior de un individuo. Tal representacién implica una monstruosidad en tanto
desmesura de un orden y una logica de la vida “real”, una fealdad en tanto “la fealdad como
desmesura de lo bello” (Pelettiere, 1998, 32). Es una muestra simultanea de la distancia entre lo
representado y la cosa presentada, donde se teatraliza el mundo y sus significados (1998, 31). Es
la pérdida de una conciencia real —automatica- necesaria y deliberada para recuperar una
conciencia de la imagen de si (Barba, 1990,231)%. La teatralizacion esté relacionada con la
construccion de un ethos — en la concepcion de Charaudeau (Charaudeau, 2005: 65-67) - de
transferencia de acontecimientos particulares, micro relatos que cuentan sobre las
universalidades de lo humano, que “genera canones de belleza en una narracion que esta
determinada por el morbo silente de la mostracion de sus propios mecanismos (Pelletiere,

1998).

La teatralizacion obedece a una aptitud ludica que permite comunicar a otro aquello que
no es evidente, que no esta y hay que construir. Un ejemplo podria ser reflexionar sobre la

accion de la seduccion, que implica entrar en un estado que no es el de la normalidad cotidiana,

%9 Ver el arte secreto del Actor. Pag. 231. “el actor elimina un accesorio o una parte de si mismo” pero se omite por
entero a pesar de no salir de escena - teatro oriental- Energias que instaura el trabajo de mimo (Decroux)
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el cual suscita un cambio corporal y de entonaciones y cadencias, distintas a las que usualmente

son usadas, valiéndose de modos de persuasion que ponen el acto en plano retérico.

Esta teatralizacion, para seguir a Osvaldo Pelleterie, constituye un sistema de codigos en el
cudl se privilegia una construccion y percepcién visual del mundo... (Pellettiere). Los signos
enfatizan la comunicacion por medio de imégenes creadas a partir de signos gestuales y
linglisticos que son portadoras de mensajes y constructoras de un imaginario social, que
incluye tanto un modo de percibir visualmente el mundo, como sus modos de conducta gestual y
espectacular, de acuerdo al sistema cultural del que son producto (1998, 51-54).

Pellettiere desarrolla su idea analizando la teatralidad como una construccion cultural de
sectores sociales que codifican su modo de percepcion del mundo y sus modos de auto
representarse en el escenario social (1998, 54-55). Ello no lo demuestra el trabajo de Guaman
Poma en “Nueva Cordnica y buen Gobierno” donde aparecen las ilustraciones de los
acontecimientos reales y los simbolos identitarios de los poderes que movilizaban los
acontecimientos del proceso de colonizacidn en ese momento histérico, casi como un garante de
que el mensaje o lo que se queria consignar en la historia no se perdiera, puesto que si solo se
dejaba el legado escrito, la informacion podria ser manipulada, desvirtuando todo sentido

propuesto.

Asi, vemos en éste un conjunto de imagenes sobre las practicas de relacionamientos
dadas entre colonos e indigenas y la evidencia un cimulo de simbolos consumidos, al tiempo
que las situaciones de tensién vividas a partir de ésta teatralizacion que es, de paso, resistencia

simbdlica de una memoria que busca trascender el acontecimiento.
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En la critica sobre el teatro, Eugenio Barba habla de dos visiones respecto a lo anterior: la

de los espectadores y la de los actores (Barba, 1990, 342-354). La de los espectadores son para
él los “significados que a sus 0jos asume éste de lo que presencia tanto a grandes rasgos como
en detalles™; las visiones de los actores son mas “el significado a sus o0jos de lo que hacen, “la
finalidad por la que lo hacen vy la légica que los lleva a hacerlo”. Asi, dice Barba, que en el paso
de los actores a la comprension de los espectadores, se desarrolla una peripecia de las
intenciones y los sentidos, que hacen que el teatro sea un organismo vivo y no reproduccion de la
realidad externa, ni siquiera rito segin un consenso sino un laboratorio donde a partir de una

clave de lo conocido se desarrolle “un itinerario mental no predeterminado” (1990, 232).

Toda teatralizacion alberga una presencia que esta disfrazada en todas sus partes —vestido,
voz, forma- y acoge todas las ilusiones en la escena; esa presencia es la que sin duda le da al
teatro la “absoluta irrepetibilidad”, porque cada vez que es interpretada por un organismo vivo,
como el cuerpo del actor, se funda un nuevo acto de creacion donde varian los diferentes matices
de la puesta en escena (Helbo, 1978, 10). Este acto de creacion de imagenes, hace que el creador
se vuelva imagen Yy en ella instale significaciones particulares, atribuidas a comportamientos
habituales que lo asemejan al lenguaje propio de un ritual, es asi que André Helbo dira que el
teatro es una manifestacion estética de la necesidad del ritual y ese ritual en el teatro es una
“modalidad mediante la cual el hombre se compone una imagen de si”. De este modo, cree
dominar su condicion transformandose en objeto de contemplacién. Tal creacidn, nace de un
proceder ludico que “supone un modo extra real, a través de cuya teatralidad,
predominantemente significativa, alcanza justamente el sentido de lo eliminado, es decir, la

realidad cotidiana, o (...) el acontecimiento insélito” (1978, 10-12).
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Para explicar lo anterior, aludiremos a dos ejemplos muy citados, que tienen que ver con
las nociones teatrales usadas para el proceder cotidiano, en tanto, personas, personajes, roles,
escenarios, etc. Uno es el borracho trabajado por Helbo (1978, 46) y otro es el politico,
trabajado en el estudio de Charaudeau (Charadeau, 2005, 65-67) sobre la construccion de la

imagen de si como el espejo en los que se reflejan los deseos de unos y otros:

El borracho elabora una representatividad social que no es la propia teatral; supone un
tipo de representatividad para el cual un signo siempre representa algo distinto, a ojos de
alguien, desde cierto punto de vista o bajo un determinado aspecto. Este por medio de gestos y
actitudes corporales impuestas, que tratan de evadir la pesantez del anestesiamiento de la lengua
y del cuerpo, trata de hacer creer a quién le mira, que no esta borracho, que sigue en la plena
facultad de sus movimientos, pensamiento y habla, y esa pugna entre lo que le pasa y lo que

quiere demostrar, causa el efecto de hilaridad en los otros, que alcanza un nivel de teatralizacion.

En el caso del politico, el acontecimiento surge de un modo un poco diferente, puesto que
alli se instauran niveles de verosimilitud mayores, que hacen que se pierda el sentido de lo real y
se implante una ficcion como verdad en un juego de persuasion y seduccion desde lo retérico,
que pondra al mismo nivel de venta, una estrategia de mercadeo para el consumo de una Coca
cola con una estrategia politica de adquisicién de votos para un politico (Pellettieri, 1998, 54)*.
Ello se da a través de una construccidn, que en el estudio del ethos aparece por transferencia. En

la politica las personas endiosadas, los que tienen suerte de ser caciques o gamonales, de

% | a Tendencia de los medios de comunicacién que entienden la vida politica como proceso de teatralizacion y
dramatizacién hacen que la visualizacidn de una botella y el peinado de un presidente tengan el mismo
objetivo: vender.
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cumplir roles de héroes de la patria y en el peor de los casos de Mesias, se convierten en

personajes de espectaculo teatral, titeres o mdviles que son manejados con su respectivo
mecanismo parodiado y que como en Valle Inclan (cuyas referencias reales terminan siendo
personajes de sainete) representan a Héroes que son tanto instituciones como personas, que la
misma patria ha creado y ha consagrado a través de sus tradiciones culturales e histéricas, a las

cuales se hace culto (Summer, 1990: 21).

El trabajo de investigacion del actor consiste en aprender y resignificar en técnicas, las
actitudes corporales de su propio medio social, como estrategia de transaccion de informacion

entre escena y publico, donde entran a jugar un papel importante los imaginarios sociales.

Pelleteire, en “El teatro y su critica” (1998), da un ejemplo sobre como la teatralizacion es
una suerte de imagen para la lectura de una historia, y citando a Canclini nos explica como la
historiografia contemporanea se vale también de una teatralizacion para mostrar las miradas del
pasado e influir en los imaginarios de ciudad. Canclini llamara a esto “operaciones de
ritualizacion cultural”, que ponen en escena las tradiciones, que sirven de legitimizacion
estratégica de un poder hegemonico productor de objetos culturales y representaciones de
imaginarios colectivos que tienen que ver con “la teatralizacion del poder”. El patrimonio como
una fuerza politica es teatralizado a partir de “conmemoraciones, monumentos y museos” en una
cultura predominantemente visual en la que imperan construcciones visuales y escénicas de la
significacion, ya no para los dioses, sino de los hombres para los mismos hombres, que de
alguna manera, como dice Canclini, simulan que hay un origen y sustancia fundante que nos

obliga a actuar de una u otra manera: EI mundo es un escenario, pero lo que hay que actuar ya
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esté prescrito (Canclini,1990:151-158). Esto ocurre, dira Canclini, por una coincidencia

ontoldgica entre realidad y representacion, entre la sociedad y las colecciones de simbolos que
la representan, que se alimentan con el sentido dramético de las conmemoraciones masivas,
donde acaecen ritos legitimados que escenifican el deseo de la repeticidn y perpetuacion de un
orden. Toda politica para Canclini esta construida con recursos teatrales, es propia de una
Dramaturgia social hacedora o productora de una idea de sujeto, que alberga una lucha entre eso
que él llamara conglomerado heterogéneo de grupos sociales: lo popular y la univocidad de lo

homogéneo de las disposiciones coloniales de nuestras culturas (1990: 259).

Sin embargo, esa legitimacion ritual que nos instaura una teatralizacion de la politica, que
vive alterna al teatro -desconociendo el pasado-, es develada y traicionada por éste, toda vez que
ha sido histéricamente ese su derrotero: dejar ver aquello que se ha naturalizado, que ha logrado
el papel de verdad, que se ha ritualizado desde la legitimacion y el aprendizaje iconico y
simbdlico que excluye o margina otros origenes y memorias que albergan los individuos en el
campo de una heterogeneidad y espiritu popular. Pero la diferencia es que, en ésta teatralizacion
del poder, las gentes se vuelven publico a la vez que oficiantes y participantes pasivos casi
automatas de ésta ritualizacion cultural: Juan Villegas citado por Pelleteire, expresa que el teatro
es ante todo un fendmeno de representacion, usado por todas las ciencias sociales como un simil
para conceptualizar sus objetos de estudio, de alli apareceran los términos: roles, actores,

guiones, actantes, escenarios, personas, etc. (Pellettiere, 1998).**

*! Pelleteiri, O. El teatro y su critica. Cap. De la caducidad y la renovacion de las estrategias para el estudio del
teatro. Juan Villegas. Universidad de California.
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Jacqueline E. Bixler en el “teatro y su critica” sobre el estudio que hace de la

posmodernizacion de la historia en Sabina Berman, alude a cdmo los eventos del pasado
adquieren no su existencia sino su significado gracias a la representacion, sea en las paginas de
un texto o en un espacio teatral , ya que Berman utiliza la historia en sus piezas literarias para
establecer nexos entre el pasado y el presente y para subrayar el proceso por el cual crea, se

percibe y se representa la historia (Pelletieri, 1998)*

Esta representacion que alberga esto que se define como la teatralizacion, tiene una
diferencia con el teatro, cuya teatralidad, dice Ana Goutman, es la sobre posicion o fusion de
una ficcidn en una representacion en el espacio de una alteridad que pone frente a frente a un
sujeto que mira 'y a un objeto mirad™, y ain mas alla, requiriéndose que el objeto espectador
entienda el objeto mirado como ficcion”*. Esa conciencia ficcional del espectador es lo que no
aparece en esa dramaturgia social a la que se refiere Canclini, en la que el publico es espectador
y oficiante de la escena y del rito, y ello diferencia el nivel de representatividad entre una y otra

forma de teatralizacion, que alli no esta ligada necesariamente al perimetro del espectaculo.

Pareciendome ya suficientes los ejemplos de la distincion sobre el concepto de
teatralizacion social y el de teatralizacion en el campo artistico, es necesario adentrarnos en esta
Gltima acepcién del fendmeno de la representacion. Para ello traeré a colacion el compendio de

textos que retine André Helbo en “Semiologia de la representacion” (1978).

“2 Pellieteri, O. Cap. Sabina Berman y la posmodernizacion de la historia. Por Jackeline E. Bixler. Universidad de
Virginia. Galerna. 1998. Buenos Aires. Argentina.

** Dominguez, M. C. La teatralidad en nuestras culturas aborigenes. Con especial referencia a la jirajara- muku.
Recuperado de http://www.dramateatro.arts.ve/ensayos/n_0004/lateatralidadenuestrasculturas)
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La representacion teatral.

La representacion teatral es “una confidencia colectiva imaginaria” (Helbo, 1978:113)
entre actores y publico, tal confidencia ha de provocar en el espectador la emocion real y ésta
encontrara en ella “la confirmacion de su propia experiencia” (1978, 113). Recordemos el
término catarsis antes citado (referenciando a Innes en El ritual y la vanguardia)que refiere a la
empatia con el Pablico en tanto que éste, crea un grado de participacion emocional en el
espectador, es asi que la representacion se convierte en un objeto de doble significacion a partir
de la creacion y la percepcion; lo que conduce a ciertas antinomias haciendo que, por un
sistema de comunicacion entre receptor y emisor que hemos aprendido de la linguistica, no
pueda resolverse el esquema lengua—comunicacion, ya que la comunicacion de la
representacion teatral puede perpetuar agresiones sin respuesta, toda vez que requiere

decodificaciones, mas complejas que quiza no lleguen a realizarse (1978, 27.)

Es decir, en el sistema de comunicacion convencional, la finalidad consiste en asegurar la
transferencia de cierta cantidad de informacién con la menor pérdida posible (1978, 116). En la
representacion teatral la relacion de mensaje, emisor, receptor sufre rupturas porque hay
escisiones fisicas y simbolicas de acuerdo al lugar espacial donde se sitan los asistentes y los
protagonistas; hay mutilacion de la informacion, hay fracasos que conllevan a un acto de
comunicacion incompleto. En el proceso de creacion y en el de la percepcién los simbolos
propuestos por el juego de los protagonistas se confrontan por los simbolos intimos de cada
espectador (Helbo, 1978) y si no se efecttan relaciones de identificacién que permitan codificar

y descodificar, estos simbolos quedan inadvertidos y malogrados en el proceso comunicativo.
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En la comunicacion la primera condicion es construir los simbolos, la segunda volverlos

asequibles (Helbo, 1978, 117)

Esta Gltima afirmacién la encontramos con especial desarrollo en Juan Villegas, toda vez
que para éste, la Representacién supone —ya en el pensamiento contemporaneo- cuatro tipos de
sentido de cultura: 1. La revelacion de la pertenencia cultural del actor, que es revelada a través
de la técnica corporal que adquiere. 2. El descubrir, a través del cuerpo del actor, las
codificaciones y convenciones propias de cultura y tradicién de actuacion, mostrando lo
naturalizado como convencional. 3. La alusion a lo que ha sido transmitido como herencia
social, haciendo que se interiorice la inflexion —habitos de permanencia en el tiempo- del
psiquismo y organismo de tal cultura, donde el ejemplo es el sistema de técnicas implicito de los
bailarines empleados de manera “funcional y coherente. 4. “Reconocimiento de relaciones de
poder asimétricas entre las distintas culturas”, sean econdmicas o simbdlicas. (Villegas, 2005,
44-46). Sentidos en una representacion que se piensa intercultural y no pretende para nada
exotizar, ni en el sentido peyorativo del término espectacularizar, lo que en esencia elige para
contar, que no es mas que un fragmento de una cotidianidad que surge como la unidad de un

todo.

La representacion requiere la asequibilidad a los signos y simbolos que se construyen (en
el colectivo artistico, en este caso). Pero este proceso sufre rupturas; por un lado depende de los
procesos interpretativos sobre los que el hacedor de teatro no tiene total dominio, puesto que las
relaciones se dan entre personajes y no entre personaje y publico, teniendo la representacion un

mundo fundamentado en si mismo. Por otro lado dice Villegas, el espectador es un personaje
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aferrado a los ritmos automatizados de lo cotidiano y esa cotidianidad es lo que el espectador

se niega a dejar en el guardarropa y es con la que entra en la sala como mensaje. De esta manera
el espacio del espectador queda invadido por las grandes corrientes del inmenso espacio social

cuyo mensaje es el mismo, a la vez motivado y motivador (Villegas, 2005, 117).

La representacion implica, entonces, una transaccion que es asimilacion de la mente por
el pasado cultural y una deformacion de los codigos que surge de la mediatizacion y

propaganda (Helbo, 1978: 113)*.

El interlocutor del mensaje teatral, debe situarse ante los cddigos, haciendo un
descubrimiento de las estructuras de los mismos y una deconstruccion que conlleve a fundar un
sentido (1978:134), que es lo que previamente ha hecho el director y/o actor frente al trabajo
interpretativo y dramaturgico de la pieza teatral. El teatro instaura asi, una conciencia de
representacion —de ficcion- manifestando abiertamente, la relacion de la representacion con la

puesta en escena de un relato; donde el acontecimiento es una ausencia (1978: 43).

Para usar términos de Roland Barthes, esta representacion se escritura (1978, 309)* a
partir de la organizacién de signos en canales de imagenes que se van volviendo sélidas y lleva
a los signos a revestirse de significaciones complejas puesto que su estabilizacién, aumenta su
potencial de significaciones y relaciones (1978, 9). La risa o cualquier emocion parecida sera la
manifestacién del Publico que surgird como una descodificacion del signo teatral (1978, 27),

esta representacion es signo en tanto que exhibe cada cosa mediante una u otra forma de

** Helbo se refiere a una reproduccion por propagacion mediatica con una finalidad e incluso una adaptacion
ideoldgica.
“*Barthes dice que inventar signos es ... practicar una escritura”
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ejecucion para fines ladicos y para que cierta cosa se sitle en lugar de otra, de esta manera el

signo teatral ademas de ser un signo clasificado como natural, analégico y motivado, es ficticio
porque finge no ser un signo. Helbo dira entonces, que una vez se ha elegido un objeto como
signo, este funciona en relacion a las caracteristicas particulares que hacen que este se
constituya -dentro del campo de convenciones representativas— una abstraccién, un modelo

reducido, una construccion semidtica (Helbo, 1975, 131-135).

Elementos de la representacion.

La representacion teatral alberga tres dominios de la investigacion semioética (1978, 49):
La Kinesis que estudia las significaciones de las posturas, los gestos, las actitudes, los actos
corporales, etc., la paralinguistica que estudia las entonaciones, las inflexiones, y los sonidos
que no son lexicalmente palabra, etc. y la proxemia que estudia las significaciones diferenciales
entre la distancia espacial de los individuos, dominios que proceden del uso calculado de
derroche de movimientos y de la alteracion de las distancias normales entre los personajes
(1978, 52). Estos dominios son los estudiados por el actor, quien hace posible todas las ilusiones
de la escena y quien no puede evadir a la vez su presencia para hacerla ilusion porque, aunque
como dice Campaneu, aparece bajo un disfraz, ésta alli “...con otra alma y otra voz...”, y se
presenta como algo verdadero, deja de ser cosa y se vuelve palabra, recuperando las exigencias
espaciales y el espesor del tiempo (Helbo, 1978, 10 y 47). A estos dominios se debe parte de la
investigacion y laboratorios del hacedor teatral, y son los que determinan de alguna manera el
grado de verosimilitud de la ficcion que se instaura, a partir de un proceso que se hace evidente,
sobre todo, en la separacion de protagonistas y espectadores en el lugar de lo teatral y en las

disposiciones en términos de accién y reaccion de ambos.
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Para ello me atreveria a decir que en las relaciones de estas dos partes, actores y
espectadores, hay una relacién que podriamos denominar hipécrita (Hablando de la tradicion del
teatro occidental hegemaonico) puesto que los actores edifican con su cuerpo y creacion espacial
a través de convenciones y paisajes plasticos elaborados previamente y/o programaticamente, un
mundo que es levantado para los espectadores pero que directamente no los incluye, y hacen
como si los espectadores no estuvieran —salvo en algunas ocasiones que los involucra
directamente, como en ejercicios performaticos o de Happening, aunque a ellos se dedique toda
esa energia creativa-. Por otro lado el espectador hace de cuenta que no es visto, permanece en
el anonimato y dira Campaneu que siempre podra ser remplazado por otro: El espectador,
siempre sujeto al respeto por la ceremonia teatral, disocia necesariamente la representacion
confinada en un area Y la realidad del espacio (1978, 79), porque como deciamos, respeta la

edificacion que se alza ante sus 0jos sin intentar involucrarse en ella.

Esa relacion de hipocresia, es precisamente la que instaura ese otro sistema de
comunicacion, que deciamos no es el de la teoria de la comunicacién, donde el emisor transfiere
la mayor cantidad de informacion al receptor, haciéndola asimilable. Aqui la comunicacion
quita a uno y otro individuo, el dominio sobre uno y otro mundo, el de la creacion y el de la
percepcion, toda vez que los actores pueden manipular como quieran los signos, convirtiéndolos
en simbolos, pero no pueden manipular a ciencia cierta su interpretacion; y los espectadores
pueden hacer tal manipulacion solo de manera simbdlica y a distancia, siendo las referencias
personales de esos seres andnimos, las que urden el efecto del descubrimiento o la revelacion del

mytho presentado en la escena. Poder que a veces el actor no alcanza a percibir en relacion a los
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otros, y por cuyo proceso también ha pasado y le ha permitido hacer su propio descubrimiento,

que es la esencia de su interpretacion.

Asi “la asimilacion referencial” sera lo que desaparezca la separacion de actores y
espectadores, haciendo que el espectador encuentre sus normas y se dé cuenta de lo fingidas que
son (1978, 83). Esta comunicacidn requiere entonces, en palabras de Campaneu, una “asociacion
de la accion programada, de la construccion de una experiencia humana simulada y una
percepcién de dicha construccién, a medida que se desarrolla”, en la que los actores viven un
proceso Y los espectadores un acontecimiento. Los protagonistas estan dentro de un tiempo
ficticio y el espectador tiene la posibilidad de mantenerse en un tiempo real, al mismo tiempo
que acepta la conciencia del tiempo ficticio, conciencia que da la separacion simbdlica que traza
el espacio de luz y oscuridad de una y otra parte, poniendo de un lado el espacio de la accion y
del otro el espacio de la contemplacion, que es lo que enmarca el teatro en la denominacion de
Arte. (1978, 111). Los actores permaneceran en el espacio del arte y los espectadores en el de la

vida cotidiana dira Campaneu.

Ritualizacién

Este es un concepto bastante complejo de definir, puesto que tratamos de sacar la esencia
del ritual que el teatro acoge de la vida y las relaciones del ser con su entorno y los demas
individuos; ya no para hablar del rito como tal, sino de aquello que lo conforma, que lo hace

posible y le da una caracteristica particular frente a otras practicas humanas.
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El psicoanalista Ericson Nomburger*® habla frente a la ritualizacién como un conjunto de

modelos o patrones de conductas, aprobados culturalmente, que operan en una suerte de
preparacion para que un individuo se convierta en un miembro aceptable para la comunidad, es
decir que ritualizar consiste en transformarse, pasar a un estado de conciencia de una
colectividad sujeta por valores, éticas y moral propios de lo establecido externamente,

regularmente determinado por condiciones culturales, fisicas y geograficas.*’

Vladimir Klotchkov hace un analisis del concepto desde un estudio sobre la
“nominatividad secundaria en el lenguaje” (2001: 381 y399), que consiste en los procesos de
traslacion que regularmente se hacen por medios tropéicos gque en esencia estan orientados y
apoyados en lo conocido, por tanto no prescinde de lo repetido, repeticion que debe penetrar el
uso de lo colectivo, salir del dominio de lo privado, permitiendo la dualidad, oposicion,
reflejo, similitud y diferencia que construye el discurso ritualizado, en tanto categoria de lo
social y cultural; toda vez que la produccion del habla humana —“donde prima la tradicion y el
experimento”- dice el autor, parte de lo que en la sociedad colectiva se consolide
conceptualmente, y cuyos sistemas semioticos —en palabras del autor- disponen de recursos
propios para reflejar y correlacionar formar signicas complejas y unidades culturales como

conceptos, estereotipos, tradiciones, mitos y simbolos.” (2001: 398).

Klotchkov Pondra como Ejemplo, las frases: “vayase sefior Gonzalez” y “base de datos”.
Que ademas de referenciar lo que posiblemente quiera decir quién la escribe o la enuncia, nos

lleva a explorar otros sentido que tienen que ver con el contexto de la frase, su entonacién, la

“¢ Nomburger, E. Recuperado de http:/endland.blogcindario.com.
*" Nomburger, E. Recuperado de http:/endland.blogcindario.com.
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persona quién la enuncia, etc. Frases que remiten e invitan a trascender la superficie semantica

de los elementos que la constituyen (2001:382). Esto es lo que llamaria Barthes lo “obtuso”

(Barthes, 1986, 64) de un lenguaje®.

Lo especifico del discurso ritualizado corresponde entonces, con lo especifico de la
realidad referida, es decir que éste refiere “...categorias de complejos semioticos identificativos
y socioculturales -nacionales o locales- : valoraciones, estados psiquicos y emocionales,
modalidades de trato social, fendmenos culturales, etc.” (Ej. “vete a freir esparragos”, “deja tu
diarrea”, “me serene”, etc.) Es asi que el discurso ritualizado, tipifica ciertos usos
socioculturales al igual que supedita a su interpretacion, bajo ciertas reglas de éste supuesto
juego ritual que se consolida en dos niveles, el sistematico lingiistico y el sociocultural (2001.:
392) y para ello cuenta con una técnica y un medio de talante propiamente semiotico que le
ayuda a desarrollarse, que, como ya deciamos antes, se da a partir de un proceso de traslacion -

un sentido figurado que hace que nazca otra figura nueva- derivada o secundaria.

Asi la ritualizacién, siguiendo el estudio de Klotchkov, sera aquello que, a traves de la
lengua, se encuentra mentalizado en el cerebro de cada uno de sus portadores: los que hablan y
escriben en un idioma y lenguaje determinado. Este procesamiento dice el autor, se da en un
mecanismo de repeticion hasta que cuaja en la conciencia linglisticamente procesada y
representada de cada uno de nosotros (2001: 383), semejanza que logra un nivel de traslacién

del lenguaje como categoria organica de nuestra realidad, adquiriendo un valor existencial, que

“®para Barthes o Obtuso es: una especie de Disfraz que no renuncia a la “buena fe de su referente...”un actor que
se disfraza dos veces...un hojaldre de sentidos que siempre permite subsistir al sentido precedente, como
una formacion geologica; decir lo contrario sin renunciar a lo contradicho...” Es una forma del lenguaje que
se deja ver en “corte y sutura”
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el autor llama “ontologia antropocéntrica” (2001, 384-385) volviéndose la indicacion de la

existencia que nos permite ser seres sociales y escapar del caos de aniquilamiento de la nada.
La repeticion es entonces para el autor, la razon de ser del discurso ritualizado, porque un
idioma que deja de fluctuar, deja de existir en el presente, quedandose al margen de la historia,

convirtiéndose en un fosil, quiza preciso, pero estancado ya en su desarrollo (2001, 286).

Sacralizacion del tiempo.

Veamos ese discurso ritualizado ya alejandonos de Klotchkov, en la recreacion de nuestra
vida cotidiana en téerminos de la representacion del tiempo, que es la clave para entenderlo.
Recordemos a Ricoeur en tiempo y narracion cuando dice que el tiempo se hace tiempo
humano en la medida en que se articula un modo narrativo Yy la narracion alcanza su plena
significacion cuando se convierte en una condicion de lo existencial temporal (Ricoeur, 1998,
113). Para desarrollar este planteamiento, me detendré en el estudio de Mircea Eliade desde su
texto Lo sagrado y lo profano antes ya referido, que de alguna manera marca ese mecanismo
temporal que sacraliza o profana la vida y nos mete en procesos de ritualizacion necesarios para

el devenir humano.

Mircea Eliade plantea una diferenciacion entre espacio y tiempo, sagrado y profano
(Eliade, 1992) dejandonos ver de alguna manera, la comunién que acaece en la integracion de
estos al cotidiano del hombre que, dice el autor, elige dos maneras existenciales de estar en el

mundo o dos modos de ser.
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Por un lado, el espacio sagrado se manifiesta a través de lo que él llama Heterofonias:

“algo sagrado que se nos muestra”, acto misterioso que es manifestacion de una realidad que no
pertenece a nuestro mundo —perceptible- y se presenta a través de un objeto que si pertenece a
este. Es decir que un objeto del espacio profano logra una significacion sagrada, de esta manera
el objeto se convierte en otra cosa, sin necesidad de perder su forma original “sin dejar de ser el
mismo”. Eliade dird que este aspecto sagrado, es necesario para el hombre; toda vez que éste,
esta saturado de “ser” y el hombre desea profundamente “ser”, participando de esta realidad y
saturarse del poder de la misma. El espacio sagrado se vuelve entonces, el espacio real que

saturado de ser y significancia, fundamenta ontolégicamente el mundo:

“El deseo del hombre religioso de vivir en lo sagrado, equivale de hecho, a su afdn de situarse en la
realidad objetiva, de no dejarse paralizar por la realidad sin fin de las experiencias puramente subjetivas, de vivir

en un mundo real y eficiente y no en una ilusion.” (Eliade, 1992).

Hay alli, una sacralizacion de las “funciones vitales del ser”. Para ¢l espacio sagrado la
situacion no es homogénea puesto que presenta rupturas o escisiones donde son “las porciones,
cualitativamente diferentes a las otras”. De esta manera hay espacios con fuerza y significancia
que cobran la categoria de sagrados y espacios sin estructura ni consistencia que cobran la
categoria de profanos. La otra caracteristica del espacio sagrado es la busqueda de un “punto fijo
o central” que es revelado por la heterofonia: “nada puede comenzar a hacerse sin una
orientacion previa y tal orientacion implica un punto fijo”. El espacio sagrado entonces funda un
mundo porgue ningin mundo, dice Eliade, puede nacer en el caos de la homogeneidad y la
relatividad espacial del espacio profano y esa busqueda de punto fijo equivale a la creacion de un

mundo. Ese algo que se manifiesta de manera indiscutible, sefiala una orientacion y una
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conducta. La heterofonia anula la homogeneidad espacial y revela un punto fijo. Canclini frente

a esto de lo sagrado dira: “lo sagrado tiene entonces dos componentes: es lo que desborda la
comprension y la explicacion del hombre y lo que excede su posibilidad de cambiarlo”

(Canclini, 1990, 179).

En el espacio profano, ese punto fijo, esa orientacion, desaparece, pues, dice el autor que el
punto fijo no goza ya de un estatuto ontolégico Unico puesto que aparece y desaparece segun las
necesidades de la cotidianidad. Aqui ya no hay un mundo, ni una necesidad por crearlo, tan solo
fragmentos de un universo roto... masa amorfa de una infinidad de lugares mas 0 menos
neutros en los que se mueve el hombre bajo el imperio de las obligaciones de toda existencia
integrada en una sociedad industrial (Eliade). Pero el autor dird que aunque la orientacion
ontologica desaparece, hay una diferenciacion que obedece al espacio sagrado y subsiste en
lugares del espacio profano y tiene que ver con las significacion de los espacios — no lugares a
Veces- que nos evocan acontecimientos o experiencias vividas en el lugar: “paisajes natales”,
lugares donde uno se ha enamorado, calles recorridas o visitadas en la nifiez o en la juventud,
etc. Lugares que el autor bien llamara santos de nuestro universo privado. Esta dualidad espacial
de estar y ser en el mundo, dice el autor, tiene umbrales de continuidad: las puertas de los
recintos —casas, iglesias, habitaciones, etc. que se vuelven simbolos y vehiculos de transito a uno
u otro tiempo porque en el espacio sagrado un signo cualquiera que designe un objeto, sirve para

indicar la sacralidad del lugar.

Lo sagrado es entonces, una aptitud del hombre que le permite instalarse en un territorio.

Eliade pone el ejemplo de los paises descubiertos por colonizadores espafioles y portugueses
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que son renovados Yy recreados culturalmente por elementos como la cruz, el libro, etc. El

hombre necesita situarse en algo conocido que consagra como cosmos 0 mundo Yy que le permite
escapar del caos del terror de lo desconocido, que no puede nominar mundo porque esta fuera de
su comprension, Yy esa instalacion en el territorio que el hombre transforma simbdlicamente en
cosmos, se da por una repeticion del acto primordial de origen, que reactualizando un ritual,
instaura un lugar organizado para habitar y una responsabilidad que supone una eleccién de un
universo que se esta dispuesto a asumir y crear. Eliade da un ejemplo necesario para aquello de
la busqueda de orientacién, punto fijo y centro del mundo que tiene que ver con la arquitectura
ya que esta, recoge y desarrolla un simbolismo cosmogédnico, en el que los hombres han querido
alcanzar el cielo y tener una proximidad mas estrecha con los dioses o aquello primigenio de su

existencia.

El tiempo sagrado es también manifestacion de fiestas periddicas en las que se explica “la
reversibilidad” y reactualizacion de los acontecimientos que muestra el ritual y lo recuperable e
indefinidamente repetible, inacabable e inagotable del tiempo sagrado que sale de un tiempo

historico, siendo cumulo de “acontecimientos personales ¢ impersonales” del tiempo profano.

El tiempo profano en cambio se manifiesta en una monotonia que no presenta ni rupturas
ni misterios, “esta ligado a su propia existencia”, dado que tiene comienzo y fin: Nacimiento y
muerte que es el aniquilamiento de la existencia; aunque contaminado o alcanzado por
experiencias de ritmos temporales diferentes e intensidades temporales variables propias de la no
homogeneidad de lo sagrado, logra insertarse en presencia de lo divino, mas sin embargo puede

ser detenido por el tiempo sagrado, mediante los umbrales del rito que contiene un tiempo que
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no lo precede nada, un tiempo mitico y original del que no puede escapar lo profano. El tiempo

sagrado fundamenta el universo del tiempo ordinario de lo profano en tanto surge como una

suerte de modelo del mismo. (Eliade, 1992, 15-52).

De este modo el autor nos sitda en el tiempo espacio de la ritualizacién del devenir
humano y nos muestra una posibilidad permanente de salir y entrar a dos estados caracteristicos
que se interceptan, mediados por el ritual, y que son propios también de la representacion teatral,
puesto que la entrada a la sala del teatro puede ser la entrada a la iglesia o a la casa. Aceptar las
convenciones de una representacion resulta ser la aceptacion o asimilacion de “las heterofonias”

de los espacios y tiempos sagrados.

Nos aproximamos, aun someramente, al concepto de ritualizacion que podria resumirse en
pocas palabras, como en hacer como en el ritual, reiterar, reactualizar, valerse de modelos
socioculturales primarios para comunicar y revelar condiciones de la existencia humana que
implican una transformacidn y transferencia de espacios, tiempos y sentidos, una permanente
necesidad de reafirmar una existencia que se vale de muchas estrategias para escapar al terror del
caos de la nulidad, al aniquilamiento del territorio, de la memorias, y asi mismo de la otredad y
de si mismo, a partir de representaciones simbolicas inidentificables en un contexto particular
que implican la sacralizacion, en términos de conceder significantes a algo que puede estar

despojado de todo, permitiendo una continuidad de la matriz social primaria construida.

Canclini en “Culturas Hibridas”, frente al tema de la ritualizacion, habla de relaciones

indispensables de la modernidad con el pasado, desde un examen de ritualizacion cultural que
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de alguna manera asocia la teatralizacion del poder a partir de lo que el denominara

escenificacion visual y escénica de la significacion, donde todo esta puesto bajo el marco de la
actuacion social de una puesta en escena, la cual carece de modelo original y obedece a
précticas de ritualizacion que el autor, irbnicamente, llamaré legitimas para una cultura
hegemdnica, que ejerce autoritarismo desde sus simbolos, toda vez que se escenifican en el
deseo de repeticion y perpetuacion de un orden que se da a partir de conmemoraciones masivas
como fiestas, aniversarios, etc., que mantiene los objetos fetichizados, donde se vuelven héroes
sujetos que antes fueron verdugos, y donde la estructura ritual, es usada con un disfraz de
dominacion simbolica de la cultura: ser culto equivale a repetir y comportarse de acuerdo a un
patrén de conducta dentro de una u otra institucion del pode”. Dandose la ritualizacion a partir
de grados de sacralizacion impuestas, a través violencias simbolicas que necesitan imponerse
como origen primero y modelo a seguir, excluyendo toda diferencia dentro del marco
homogéneo en el que éste proceso de desarrolla (Canclini, 1990, 151-157). Aqui, el ritual y la
estructura de la operancia simbolica que lo sustenta, resulta una estrategia de dominancia
hegemaonica con todas las caracteristicas antes anotadas en esta investigacion frente al poder del
ritual, con la diferencia de que esta manera de ritualizar, desvirtGa otras formas, para insertarse

en ellas y dominarlas.

Mistificacion y desmitificacion

Gillo Dorfles, estudioso de los simbolos y su consumo, hace una investigacion muy
interesante de mitos y ritos a partir de la “estructuracion del universo lingiiistico, estético y
social de nuestra época” (Dorfles, 1969:19) puesto que para él, en nuestra época como en

cualquier otra, el elemento mitico oy ritual no desaparece, pues como se dijo en otras paginas,



Entre la ritualidad teatral y la teatralidad ritual 95
desaparecerlo es desaparecer a la comunidad, asi éste aparezca bajo otro tipo de ordenes

semanticos, sintacticos o estéticos, asi se dé de manera consciente y espontanea o

institucionalizada.

El autor al ubicarse en la modernidad, hace una revision de procesos de ritualizacion que
se dan a partir de dos facultades: una de desmitificacion, consecuencia de la crisis de lo
sagrado y la disolucion de las estructuras culturales simbdlicas consumidas, que se visibilizan
en la modernidad y otra, paralela, que se encuentra en nuevos procesos de mistificacion,
formados con eficacia andloga a la que producia en tiempos antiguos, ritosy mitos, ahora
desmitificados, que pueden asimilarse tanto de manera racional como inconsciente en la
sociedad. Reflexion que lleva a revisar cOmo estos procesos tienen gran influencia en las
manifestaciones artisticas, dejando a nuestro paso obras que logran extraer esencias miticas
reveladoras o, en una segunda facultad, obras de mero consumo comercial desprovista de toda

esencia, cargadas de una mecanicidad que genera falsos pathos a su publico.

Dorfle usara dos téerminos muy particulares con los que distinguira aspectos positivos al
mismo tiempo que negativos, o se diria aqui mas bien peligrosos de una desmitificacion y una
nueva mistificacion: Mitogonico que designa lo peyorativo o negativo de estas “neo-
formaciones”, toda vez que pueden significar una intervencion peligrosa en el caso de una
sobreestimacidn de la técnica en el campo artistico (Y fuera de €l) -para esto da ejemplos de la
eficacia de las dictaduras, de fendmenos como Hitler y sus fanaticos seguidores, junto a otros
parecidos que albergan vacuidad, falsos pathos, falso amor patrio o religioso, etc.-, y

mitopoyético que designa factores mistificantes positivos que logran restituir algunos valores
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simbdlicos de entidades que se han perdido, por cuotas de inconsciencia excesiva, que para

Dorfles forma parte de las principales caracteristicas del mito (Dorfles, 1969: 17).

Estos procedimientos de los nuevos ritos y los nuevos mitos para Dorfles estan asociados a
las técnicas*® haciendo una relacién entre lo que él llama una primera fase magica en la historia
del pensamiento humano, una posterior que fue religiosa y una actual que él llama tecnoldgica
(1969:27) -sin abandonar el pensamiento estético de las que estan necesariamente provistas éstas
técnicas, que segun Dorfles, hacen duefio al hombre de posibilidades creativas y de un
disfrute, que estan mucho més alla de aquellas de las que seria participe sin su intervencion-.
Dorfles afirma que son ellas (Técnicas provistas de particulares estructuras y codigos) las
herramientas con las que el hombre ha llegado a dominar su actual situacion en el mundo-. Tal
fase tecnoldgica actual, puede en un nivel mitogonico constituir un elemento de tipo artificial
y convertirse en fetiches que son para el autor, elementos simbdlicos, miticos y rituales
degradados y reducidos a factores supersticiosos y desintencionados (1969: 17-29), fendmenos
que en la adquisicidn de los secretos técnicos (magicos , religiosos e iniciaticos ) deja de lado la
conciencia Yy el conocimiento del “zelos” que son los motivos que la originan, los ambientes
que los hacen comprensibles y realizables o sus finalidades (Dorfles, 1969:38), quedando asi
esta despojada de elementos estéticos que para Dorfles es lo peligroso y negativo de este Nivel
de mistificacién sobre todo en el arte. En aras de su ejemplificacion Dorfles nos habla del
fendmeno del Kitch (Por sus evidentes, ruidosos y desagradables injertos, que algunos llamaran

peyorativamente del populacho o “barroco latinoamericano”).

*° Técnicas: Que para Dorfles pueden ser de trabajo y especulativas, operativas y racionales, ludicas y deportivas,
linglisticas e iniciativas.
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Uno ejemplos importantes para entender lo anterior en el contexto del teatro ritual nos lo

trae Cornago en su investigacion sobre la vanguardia teatral en Espafia (1999) y la fécil
confusion y degradacion por algunos grupos espafioles, que interpretaban este teatro desde
histerias colectivas y excesiva emocionalidad que nada decian respecto a la propuesta inicial,
debido a una burda imitacién de los maestros de La vanguardia Europea (Artaud, Grotowski,
etc.). Esto provocaba una degeneracion de las formas y al mismo tiempo un rechazo a teorias
que todavia no alcanzaban a asimilarse, es decir, que se acogian y se rechazaban sin antes
haberlas entendido (Cornago, 1999:54-55)

Para entrar a la categoria positiva del proceso mistificante que Dorfles denomina
Mitopoyeético, dira que es necesario liberarse de la caracteristica semantica que liga al mito a lo
sacro religioso o referido a la antigiiedad y desvincularlo de la temporalidad diacronica en la
que suele sujetarse prejuiciosamente, puesto que los mitos, son “exquisitamente sincronicos ”;
tanto en su urdirse como su perpetuarse y solo en el momento que acaece su muerte 0 su
historizacion, que para tal caso es lo mismo, se asiste a un caracter diacrénico que hace que éste
pierda su caracter simbolico, desahuciandolo o finalmente matandolo, pues dice el autor que asi
como hay una muerte de la metafora y un desgaste y obsolencia de su elemento semantico de
modo progresivo - como bien lo ha afirmado Ricoeur-, asi mismo pasa con el mito que puede
quedar, por su degradacién o desgaste histdrico, representado solo desde sus estructuras
sintacticas, siendo desmantelado completa o parcialmente de sus estructuras semanticas
(Dorfles, 1969: 61). Sera alli donde aparecera el riesgo en los procesos artisticos de tomar el
mito y el rito como fundamentalmente creativo de modo superficial y elemental en sus meros

esqueletos.
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En este sentido hay una discontinuidad cultural de sus aspectos éticos, estéticos y

sociales, entre el futuro el ayer y el hoy que hacen que prevalezca en algunas manifestaciones
artisticas, elementos folcloricos totalmente desprovistos de sentido. El autor da como ejemplo
para comprender ello, la arquitectura, que en muchos contextos se recupera precisamente
cuando ya se ha perdido, viéndose el caso de edificios demolidos que vuelven a levantarse a
partir de un embalsamiento consciente” de tejidos ya muertos que, no bastando con
momificarlos, deciden convertirlos en injertos, ligado a arquitecturas actuales, reconociendo
las primeras propuestas anacronicamente y de forma ficticia, hasta desaparecerlas por los

nuevos proyectos arquitectonicos de los centros comerciales actuales.

El aspecto mitogonico del arte se debe, para Dorfles, a que el pasado esta provisto de
equipos de seres de trabajo -que para nuestra contemporaneidad, tal vez eran faltos de
entendimiento y voluntad- que actuaban dirigidos y guiados por mentes iluminadas (Shamanes,
sacerdotes, reyes, etc.) y consientes de los objetivos que se proponian alcanzar. En la
contemporaneidad de la modernidad; en cambio, dice el autor, asistimos a la presencia de una
gran variedad de especialistas educados para comprender, cuya tarea ya esta asignada a
funciones que se dicen no tan serviles, nitan dirigidas como las del pasado pero que albergan
en ellos una ausencia de conciencia de lo que ocurre en el sector operativo del que forman parte
y en este caso, donde el factor alienante parece menos evidente que en el anterior caso, cuando

es mucho mas intenso (1969: 46).

Por otro lado el autor plantea que la condicion mitogdnica aparece, también, cuando

estructuras de tipo social o linguistico son transferidas a otro contexto y sufren de esta manera
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un vaciamiento de tipo semantico. Es de esta manera que nuestra era: “crea los mitos y fetiches

tomandolos en préstamo de elementos prefabricados, con frecuencia mecanicos, producidos en
serie, creados por el hombre, pero deshumanizados, convertidos en simulacros de una
“lebenswelt™ artificial” (1969:214). El autor comparte la evaluacién sobre cémo en la
actualidad el hombre se somete a una esclavitud de la que el todavia no es del todo consiente
como para producir procesos mitopoyéticos, pues el hombre deberia tener conciencia y
direccionalidad para liberarse de lo que lo que esclaviza, pero lo que se evidencia es que si, para
las civilizaciones primitivas, el rito era un fundamento que al desaparecer, exterminaba una
cultura y esto era claro, para una época como la modernidad donde lo histérico y lo diacronico
prevalecen y la tradicion se ve amarrada a un bagaje cultural, intelectual, que de pronto se
adoctrina , no es tan claro esto y seria entonces necesaria, la distincion entre lo muerto, lo vivo y

lo que se agregaria aqui, lo camuflado de l6gicas que parecen ya desaparecidas.

Ahora bien, lo que podria diferenciar un proceso mitogonico de estos ya nombrados, de
uno mitopoyético en los procesos creativos y artisticos, tiene que ver segun lo que se interpreta
de las ideas del autor, con un elemento tanto racional como irracional, un elemento tanto
inconsciente como intencionado, un elemento que evidencia preparacion, al mismo tiempo que
una espontaneidad admirable, que es un poco lo que ha heredado el rito del juego y el arte del

rito y el juego.

Ejemplo interesante en este orden de ideas, seria el juglar, toda vez que éste demuestra una

destreza y virtuosismo, al tiempo que elegancia y artisticidad, lo que cobrara en él caracter de

%0 «E] concepto de Lebenswelt fue creado por Edmund Husserl y se refiere a todos los actos culturales, sociales e
individuales a los cuales nuestra "vida" no puede sobrepasar. Jirgen Habermas emple6 este concepto en su
Teoria Critica junto al concepto de Sistema” (Definicion sacada de la Biblioteca wikipedia).



http://es.wikipedia.org/wiki/Husserl
http://es.wikipedia.org/wiki/Habermas
http://es.wikipedia.org/wiki/Teor%C3%ADa_Cr%C3%ADtica
http://es.wikipedia.org/wiki/Sistema
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ritual. Solo cuando esta caracteristica importante (la técnica artistica es la herramienta del actor)

no se separa de la relacion afectiva que el juglar tiene con los objetos que usa, la gestualidad
consiente es la que libera esta relacién y es a la vez una conquista, no una gestualidad reducida a
una simple funcién mimica o pleonéstica (Dorfles, 1969:99) sino una gestualidad emancipada
del sujeto servil, restituidora de la dignidad creadora del gesto (1969:100), que es eje
fundamental en el arte y que ha mantenido el elemento ritual, en muchas manifestaciones
expresivas de la antigiedad -danza, pantomima, pintura, escultura, etc. y sobre todo en el ciney

el teatro- (1969: 109).

Son estas relaciones precisamente las que propician una lectura de las analogias entre los
ritos de otros tiempos y las actitudes y comportamientos del hombre de la modernidad, que
debiera valorar el rito como lo valora el autor, con estas sabias palabras que le dan una nueva

definicién al rito como:

...desenvolvimiento de una actividad motriz que se exterioriza a partir de recursos particulares (que
pueden estar institucionalizados) que tiende a lograr una determinada funcién u objetivo (Telos) que podréa tener
cardcter sagrado, bélico, politico..., pero que podrd también ser alegre, Udico, artistico, psicopatoldgico,

tecnologico, etc.” (1969:76).

Lo elementos rituales de época primitivas segun el autor se han conferido a muchos
momentos de nuestra contemporaneidad. El rito nupcial es un ejemplo: hay en el presencia de
amigos, parientes y otros que aln sino creen, su sola presencia reafirma y legitima el acto,
mientras éste se desarrolla bajo una sucesion de actos y ceremonias que traslada el evento de

una temporalidad diacronica a una temporalidad sincronica, atribuyéndole permanecia en el
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tiempo. Los nuevos ritos tambien son observables a través del uso de objetos como el teléfono,

que son servicios indispensables en nuestro tiempo y que se acomparian con el ritual del saludo
al contestar, los lugares donde se carga, el valor simbdlico que se le otorga, el ennoblecimiento
que se le hace al separarle un espacio en las casas, etc. Otro ejemplo importante proviene de los
bailes modernos donde, dice Dorfles, se haya tanto una gestualidad hetero-dirigida como
inconsciente o parcialmente consiente. El autor dice que algunos bailes antiguos tenian un
ordenamiento institucionalizado o se puede decir, reglas de operacién. Otros, mas carnavalescos
y mas modernos —sobre todo de los jovenes- no siguen tales ordenamientos sino que
desencadenan una movilidad corpdrea integral (1969:103). Esto se debe, dice el autor, a que el
cuerpo queda presa del movimiento y el aprendizaje, se vuelve una consecuencia de ello, lo que
nos indica entonces, como la gestualidad obedece a elementos rituales, toda vez que el sujeto
tiene escasa conciencia del automatismo cenestésico apoderado del inconsciente o
subconsciente del mismo, que se escapa en un desborde de su energia comunicadora corporal.

(Dorfles: 1969: 103).

En los espectaculos de masa (fiestas, juegos deportivos, ferias, etc.) se reviven elementos
miticos y simbdlicos presentes en las fiestas religiosas y ludicas de la antigtiedad (1969: 161).
Alli el hombre pierde autonomia individual y se difumina entre el colectivo quedando sujeto a
toda fluctuacion y se libera de la conciencia racional para hacer parte integral del grupo; se
liberan -en términos de Nietzsche- del aspecto Apolineo de la individuacion de los griegos y
encarnan parte de la energia Dionisiaca. Pero este tipo de sucesos, asi como vuelven a lo
primario del rito en tanto unidad de un todo que es el colectivo, cobrando el suceso un valor

mitopoyético puede también decaer en elementos mitogonicos, desencadenando graves
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acontecimientos, como lo que sucede con el fanatismo de las Barras bravas. Esto ocurre dice el

autor porque

“el mito, una vez radicado y desencadenado, obra ciegamente: agiganta la fuerza individual singular, lo

convierte en una marioneta inerme atada al hilo de la potencialidad colectiva que sustituye aquella, le hace

realizar gestas y acciones que ninguna voluntad singular podria imponerle” (1969: 179).

Todos ellos, aspectos propios de una contemporaneidad donde el individuo cegado se
autodestruye haciendo parte de mistificaciones (Mitagonicas) de las que él no puede o no quiere

ser consciente en términos estéticos e ideoldgicos automatizandose sin darse cuenta.

Cornago, para complementar este Gltimo aspecto, nos da ejemplos de grupos teatrales que
intentaron escaparse de este elemento masivo peligroso del ritual, es el caso del trabajo de la
fundacion del centro dramatico de Madrid (DDMI) que renueva desde su localidad, teorias de la
praxis del teatro ritual, usando un método que consistia en involucrar un plano mitolégico,
instintivo e individual, desde una perspectiva social dirigida donde la expresion de sentimientos

individuales; fuera socializada y los sentimientos sociales; individualizados (Cornago,1999:55).

En este sentido, ritualizar alberga dos posibilidades que engrandecen o reducen a meras
intenciones el objeto artistico, una es la mitogdnica, usada irresponsablemente, con una
inconsciencia que mecaniza y es totalmente reductora, y otra que es la mitopoyética, con
capacidad de engrandecer, mejorar, alimentar la sustancia primitiva del mito en la
representacion, instrumentalizandola en términos positivos para liberar aquello que esta por

decirse.
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Ritualidad teatral

La ritualidad teatral sucede cuando se crea una energia que suscita nuevos estados, podria
decirse extra-cotidianos —como dijo Barba-, a partir de la pre-expresividad y expresividad del
actor, fundandose un cosmos bajo un ordenamiento estructural de signos y simbolos de manera
estratégica a través de impulsos, como la razon... tacita de las acciones que estan detras de la
palabra hablada (Cardona, 1993). Con la finalidad de develar y liberar aspectos que en esencia,
identifican las naturalezas humanas, las practicas de relacionamientos, la red de simbolos que
movilizan esas relaciones y la futilidad y a la vez maravilla de los mecanismos culturales a los
que terminamos escapando a través de la pulsion y la emocion, o que seguimos casi hasta la
automatizacion, donde el espiritu infantil de descubrimiento y sorpresa queda escondido en un
ser casi onirico que opera internamente e inconscientemente y que se presta como convencion en
el tiempo de la representacion teatral, dado que en la mayoria de los casos el espectador se
encuentra ante un suefio como decia Freud que asocia libremente deseos y acontecimientos del
orden de lo real, que en la realidad aparente no tendrian porque encontrarsen en una misma

situacion.

Esa ritualidad implica comunicacién ludica que, necesita de los radares de la intuicion y el
conocimiento del oficio para alojar los contenidos de nuestra estructura fisica, psiquicay
espiritual en formas adecuadas, contenidos que visualizamos en los detalles que marcan las
pautas de las transformaciones corporales, espaciales y mentales de un

espectaculo(Cardona,1993); porque aceptar convenciones, entrar a un tiempo diferente del
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tiempo social, valerse de una ampliacion de la percepcion, hacer un viaje mental sobre sus

propias experiencias, bajar el ruido mental que tenemos para escuchar el secreto social que trae
como mensaje la puesta en escena, despojarse de la mascara social a un estado del no ser y a la
vez del ser que quiere ser, para conseguir una energia que coexiste bajo dos formas: el
espectador y los hacedores de la puesta en escena; implica ante todo remodelar las fisonomias
de los estereotipos (1993, 66) como hizo Valle Inclan, Pirandello, Chaplin, Becket , Strindberg,
Ibsen, acentuando el absurdo, en uno u otro estilo, de los valores sociales a lo que estamos

obligados a obedecer con el supuesto de que regulan nuestra energia animal y de aniquilamiento.

Profundizaremos més en el asunto a partir del estudio de Eugenio Barba y Nicola Savarese
en el arte secreto del actor (Barba, 1990) y en la percepcion del espectador de Patricia Cardona

(Cardona, 1993) que recoge parte del estudio de los primeros:

El actor debe ser capaz de poner al cuerpo en estados que extralimiten esa normalidad
cotidiana a partir de la deformacion de la misma, de la ruptura de automatismos propios (Barba
nos regala el ejemplo del entrenamiento de aprender a caminar sobre la nieve). Para ello se debe
tener conciencia de la creacion de dos niveles del cuerpo “los polos opuestos”, que es uno de los
estudios de Barba frente a la energia de actor, polos opuestos que sobreviven en una comunion y
son necesarios para el alma de la escena, y tienen que ver con el entreteje de dos perfiles de la

energia: la energia “anima”' y la energia “Animus” que Bachelard explica como la parte

*! 'ya Bachelard en sus poéticas no las definia como lo masculino y lo femenino, Barba en esencia de ello lo expresa
en la metafora de estos dos: “Anima” es viento, flujo continuo que anima el movimiento y vida del hombre
que puede terminar convirtiéndose en “Animus” que es latido, susurro, respiro. P.90 un cuerpo rigido y a la
vez fluido y un cuerpo vacio y a la vez solido.
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femenina y la parte masculina del mundo, que Barba dice, indica una polaridad perceptible

perteneciente a calidades complementarias de la energia.

Esta energia permite que el actor a traves de un comportamiento artificial, extra cotidiano
(Barba, 1990. 90), dilate su presencia y por consecuencia, la de la mente del espectador. Tal
dilatacion se da por una doble energia: visiblemente es el cuerpo y la voz la que trabaja pero
invisiblemente es la energia que es una fuerza retenida que fluye en el tiempo, sin difundirse en
el espacio, es decir, una energia que proyecta espacialmente y otra que retiene y hace de la
“inmovilidad” un continuo de movimientos dindmicos, dando sefales de “prontitud” y
precision” -Esto lo desarrollaremos mas adelante con el concepto de “agresion ritualizada”-. Asi
el cuerpo del actor es una especie de reconstruccion que da vida a la ficcion teatral, creando un
equilibrio que desemboca en la “estilizacion de una subjetividad estética”: la del espectador. Un
ejemplo interesante de esto lo muestra Barba a través de las experiencias del teatro Kabuki con
los “Onnagaras”, que eran hombres que lograron interpretar a la perfeccion, mujeres, con la
implementacion de tecnicas refinadas (1990,99). Esa técnica extra-cotidiana de la que se vale el
actor permite tener en cuenta la imagen Cenestésica de su propio cuerpo — es por eso que en el
ballet hay espejos que permiten ver a los demas bailarines y el cuerpo propio para corregirlo- y
las sensaciones que se desprenden hacia la visualizacion (1990, 112) del espectador dandole el

dominio de orientar y dilatar también esa mente.

Esto ocurre desde un juego de equivalencias que el actor oriental reconstruye a partir de
tensiones que son analogias de situaciones o experiencias de la vida real, utilizando un

contrapeso. A través de las equivalencias, que Barba define como lo contrario de la imitacion,
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se reproduce la realidad a través de un propio sistema (1990. 129). Asi, lo que ve el espectador

es la ilusion que el actor le sugiere a partir de la amplitud y el dinamismo de su cuerpo.

Esa amplitud o més bien agigantamiento, que es mas 0 menos lo que quiso decir Craig con
el actor siper-marioneta, es lograda por el entrenamiento , apoyada por la escenografia y el
maquillaje. Barba nos trae el ejemplo de los trajes orientales. El actor Bailarin Oriental trabaja en
el juego de la “omision” (Barba, 1990, 23): pocos elementos en escena, pueden ofrecer
fantasmagorias de distintos lugares y situaciones; las reacciones del cuerpo del actor pueden,
con destreza y habilidad, suscitar esa visualizacion a partir de gestos y convenciones aceptados y
comprendidos por los espectadores. De esta forma la escenografia del actor oriental esté en
movimiento y es representada por su traje: las dimensione, los colores, los adornos, las mascaras,
etc., transforman al actor en escenografia en miniatura o escenografia en movimiento (1990,
138). El efecto de poder de dominancia de la energia del actor, es potenciado por la
metamorfosis del traje en una relacién de mutacion reciproca entre actor-cuerpo, actor—traje y
actor-dentro. Los trajes del teatro Kabuki a partir de sus mangas anchas y pantalones amplisimos
son una suerte de prolongacion del movimiento, un agigantamiento de los gestos, un juego de

volimenes que transforma los efectos visuales producidos al espectador.

La energia del actor y la pre-expresividad que es el proceso oculto o danza oculta para el
espectador, logra una dilatacion fisica y mental que en presencia escénica llega por consecuencia
al espectador a manera también de dilatacion de una pre-interpretacion que alberga las mas
profundas reacciones (en los espectadores), matrices de apreciacion y juicios claramente

formulables, que son secretos, informulables e imprevisibles a ojos del actor (1990, 63). La
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dilatacion de la presencia del actor y la percepcion del espectador, corresponden entonces a una

dilatacion de la fabula, de la trama, del drama, de la historia o de la situacion representada,
puesto que del mismo modo que hay un comportamiento extra-cotidiano del actor para pensar la
accion, hay también un comportamiento extra-cotidiano para pensar la historia y ello requiere
una mente dilatada. De alli radica el trabajo de dramaturgia dénde el texto aparece como un
tejido, una forma de entretejer las acciones, lo que llamara Barba la trama. Ese entretejer de
acciones implica varias relaciones que tienen que ver con las interacciones entre personajes,
entre los personajes y las luces, los sonidos y el espacio, cuya funcién esta puesta como
elementos que operan en la atencién del espectador, sobre su comprension, sobre su emotividad

y cinestesia (1990, 76).

Patricia Cardona en su investigacion La percepcion del espectador, nos habla de ello de
una manera mas elocuente, desde algo que bien llama “ecologizar el teatro” y “teatralizar la
ecologia” a partir de un aspecto nodal de su investigacion, denominado la agresion ritualizada,
que logra un escenario de credibilidad, un comportamiento exploratorio para ese cosmos que se

funda en la representacion y la percepcion del espectador como tal.

Para explicarnos la nocién de agresion ritualizada, la autora, nos ejemplifica el asunto a
base de las leyes objetivas y basicas de la naturaleza: corporeidades y pulsiones animales que
crean codificaciones aprendidas de especie en especie, que determinan respuestas entre unas y
otras, lo que crea la precision de los movimientos, la contencion de las energias y la
consecucion de un objetivo de manera precisa y calculada que logra operancia y eficacia, se trata

de lo que llama Cardona la etologia genética de de la conducta responsable de los instintos, las
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preguntas sobre los estimulos exteriores, las motivaciones y los impulsos surgidos del propio

animal, los mecanismos de aprendizaje y sus formas (Cardona, 1993, 14).

Lo que le interesa a Cardona en esa investigacion es rescatar comportamientos que
desencadenan una respuesta observable en forma de conductas que constituyen modelos de
comportamiento animal. Asi lo primitivo del hombre de la representacion teatral, corresponde a
este trabajo de la observacion de sistemas naturales donde, dice la autora, los tedricos han
encontrado la génesis de las artes escénicas, puesto que las técnicas que se han desarrollado para
la domesticacion del cuerpo, durante mucho tiempo, buscan lograr las mismas cualidades del
mundo animal (1993, 42), en el sentido de despertar estados de alerta que corresponde a lo mas
primitivo del hombre que es su animalidad aniquilada por la civilizacién pero adn fluctuante en

su pulsion.

La autora dice entonces que el arte escénico debiera convertirse en un ecosistema social y
econdmico de la especie humana o en un ecosistema de significados organizados, que puedan
combatir esa dispersion que afirman los estudiosos de teatro, se comié el arte escénico
contemporaneo Yy que lo han caracterizado a partir del derroche energético corporal y verbal
innecesario, producido por la mecanizacion de las técnicas aprendidas, de las energias y las
formas. Esa génesis de las artes escénicas a las que alude Cardona, logran la ecologia del
cuerpo cuyo ritmo, es una grandeza o debilidad de cualquier civilizacién y que muchas culturas
han osado pretender dividir de la mente, cuando es la casa de la mente y de la naturaleza

organica del ser. Asi el actor debe tener una ecologia del cuerpo que, como en la naturaleza
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animal, equilibre los recursos bioldgicos, en interrelacion con la vida orgénica de la tierra y

administre eficientemente la energia.

El artista es un constructor de interpretaciones sobre la vida (a partir de una presencia
mental y memorial sensorial) que intenta transferir al espectador a partir de impulsos>? y
emociones™ que inteligentemente ha organizado en una estructura signica, al mismo tiempo que
éste organiza su propia realidad y la transforma, comunicando y viendo de nuevo lo que otros
ya no ven. Todo ello, desde el trabajo calculado, consiente y equilibrado de su propio cuerpo,
que le demuestra un comportamiento ritual a partir de esa capacidad creadora y organizadora de
nuestra propia consciencia, lo que genera también respuestas en el cuerpo del espectador,
mediante su percepcion, su propio equilibrio y organizacion. Asien el teatro como en el ritual
se obtiene lo que denomina Cardona, la culminacion de una transformaciéon activa de la

experiencia (Cardona, 1993, 28).

El método staninlasvkiano ha sido en muchos casos mal interpretado, puesto que muchos
actores entienden el significado de este, como una suerte de modelos de extraccion de catarsis
personal donde el actor se afecta realmente para afectar; pero no es necesario cortarse la venas
para decir que por la desesperanza hay una accion de aniquilamiento, ni cachetear de verdad al
otro para decir que se esta enfadado con éste y mucho menos llorar hasta desprender lagrimas

para decir que se ésta triste. En extremos, la naturalidad, la confunden con el naturalismo y los

*2 El impulso para Cardona se presenta como una necesidad aprendida a diferencia de la pulsion que contrariamente
es una fuerza biolégica cuyo origen es corporal inconsciente que provoca determinadas conductas, genera
tension y lleva al organismo a la eliminacion o reduccidon de la misma.

*% LLa emoci6n dice Cardona significa reaccion en tanto que es representada por acciones concretas frente a un
estimulo determinado. Debe ser visible y no una experiencia hermética que produzca confusion a partir de
sus formas porque no puede ser un caos impulsivo. Y esa reaccion permite la intervencion de larazén y por
tanto del ordenamiento.
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actores no exploran sobre la otra energia que implica la representacion sino que se paran en

escena con el “ethos social” con el que se movilizan en su cotidianidad y pueden verse entonces,
con las mismas muletillas gestuales y verbales una y otra vez, como si se les encontrara en
pasillos de alguna calle. Patricia Cardona lo explica de otro modo, cuando nos dice que el actor
apela a la propia vida, no busca en el campo de la memoria activa, ni en el Si, recurre solo al
cuerpo-memoria, no tanto a la memoria como tal, sino justamente al cuerpo—memoria y al
cuerpo- vida, organiza esa material real que lo traspasa, a partir de un accion fisica pero ya pre-
fisica que, dice Cardona, finalmente es el impulso, creando asi nuevas codificaciones en el
lenguaje, liberando todo aquello fijado conscientemente hacia el espectador que también

responde a partir de impulsos.

Cardona habla de una via de acceso al espectador que es el impulso y una via de

credibilidad que también es a razon del impulso:

“la credibilidad escénica, es el resultado de la integracion de todos los mecanismos conscientes e impulsos
inconscientes — aunque tangibles- de un organismo humano, colaborando organizadamente para la conquista de

una meta. Del caos —pulsiones, impulsos- creamos un cosmos” (1993, 33).

El actor equilibra sus impulsos organizadamente al igual que el espectador aunque difieren
en las formas, unos desde el escenario y toda su implicacién y otros desde la “butaca” y el viaje

mental.

De esta manera la ritualidad teatral aparece en una unidad estructural que coordina el acto

creativo, donde estan implicados tres niveles de operatividad: la animal, la emocional y la
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intelectual. La division de estas, dice Cardona, no permite la eficacia y contenido de la

comunicacion, debe haber una unidad entre éstas. Tal unidad estructural, afirma la autora,
ofrece las bases bioldgicas, genéticas de la percepcion, sin ella se deteriora la capacidad nata
de retencion y lectura de la mente humana, la posibilidad de instalarse en la memoria del
espectador merma o se hace nula cuando no hay tensién estructural ni organizacion de las

energias corporales, asi como de los impulsos emocionales en los actores.

Alli es cuando el teatro pierde su ritualizacion, cuando el teatro pierde su “complejo
semiotico”. El actor para Cardona, debe ser como el tigre en actitud de combate, cuyos
movimientos precisos y certeros responden a una intencion clara que intenta satisfacer el
instinto depredador, la defensa de su territorio o el alimento que ha obtenido, que son
observables y claros para la lectura de su adversario (Cardona, 1993, 40) .Esta, podria decirse
bella analogia, habla de una sustancia imitada de la naturaleza por el actor que requiere de las
mismas estrategias que permiten la vida y resistencia sobre la tierra, para sobrevivir al escenario
y a la recepcién implacable del espectador, administrando inteligentemente sus recursos e
integrando equilibradamente los elementos de la representacion, de acuerdo al proposito
comunicativo que se ha establecido, lo que nos lleva al bello encuentro de la nocién de la

agresion ritualizada, estudiada por Cardona.

Por agresion ritualizada se entiende un dominio que el actor debe ejercer sobre el
espectador. Tal dominio se logra a partir de la eficacia de la expresion corporal del artista, cuyo
mensaje- cuando no hay confusién y duda- es transmitido en cuestion de segundos, porque la

comunicacién con el espectador es tan veloz como lo es la lucha entre los animales:
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los cuerpos se dilatan: en los mamiferos la orejas se empina, se muestran los dientes, se ensancha el cuello,

se levanta la cola, sueltan la orina, lanzan grufiidos que atemorizan y refuerzan una posicién marcial (—de alerta- )
la mirada desafia a la del enemigo. Todo esté estratégicamente concebido para agigantar la presencia fisica e

intimidar al contrincante (1993, 45).

Ese agigantamiento lo experimenta el actor porque su alerta es visible, la energia esta por
encima de la del espectador, es casi una energia sagrada, superior en ese momento a la vida
cotidiana que circula por la mente del espectador. La informacion transferida debe ser el ataque,
la agresion.

Es importante anotar aqui que Cardona no nos habla de agresion en términos de violencia
sino que la expresa como conducta creativa y preventiva, es un medio de comunicacion y
acercamiento que previene precisamente actos de violencia que surgirian en caso de no haber
una advertencia previa sobre ningun tipo de transgresion que afecte a la victima. Y esa
agresion conduce a la accion y a la productividad. Para Cardona, todo acto creativo es una
agresion, un impulso que es fuerza positiva que nos recuerda la experiencia del acto de nacer

(Cardona, 1993, 57).

Cardona nos muestra un ejemplo de esto cuando afirma que los expresionistas intentaron
impedir una guerra a partir de la creacion de propuesta de alta tension bajo la creacion de
vehiculos del hombre para aferrarse a la tierra cuando su vida se resquebrajaba. Asi el
expresionismo aleman generaria una estética de impactante emotividad del cuerpo donde a
partir de la dilatacion exacerbada del gesto, se reflejaba un pensamiento igualmente exacerbado
y ello hacia reflexionar sobre esa lucha de la vida sobre la muerte, que plantea la agresion

ritualizada, que se entiende como el objetivo en el teatro de fundar vida, de dejar que fluctien en
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la mente de los espectadores las misma energias vitales que equilibran la accion del espectador

para combatir automatismos y mecanicismos del sistema. Es la lucha del Eros y el Tanatos que
nos demuestra que no importan el nivel de conciencia en el que nos encontremos, todos estamos
compuestos de esa misma materia, asi ello se sublime en, como dice la autora, contenidos éticos,

sociales, filos6ficos o estéticos.

El actor dirige asi la percepcion del espectador conquistando su complicidad y venciendo
sus resistencias. En esa lucha, dice Cardona, se plantea la agresion ritualizada en la que tanto
el actor como el espectador salen vencedores, cuando el primero moviliza los impulsos del
segundo Yy se desencadena una corriente de acciones y reacciones que son fuerzas
electromagneticas que estimulan fibras emocionales y psiquicas del espectador. El espectador
por medio de la catarsis moviliza internamente la agresion no ejercida o el erotismo

anestesiado (Cardona).

La agresion ritualizada es una metafora en relacion con la lucha franca de los animales
que asientan como esencia primitiva las bases de organizacion para la percepcion escénica. Para
ello resultan muy importantes las técnicas, que son en la agresion ritualizada, herramientas de
combate que condicionan al cuerpo para responder ante la lucha de manera inmediata y
decidida. Las técnicas que describe Cardona, son equivalentes a los comportamientos animales,
concientizan estados de tensidn, captan distintos niveles cualitativos de energia, diferencian
simetrias de asimetrias, manejan el equilibrio precario de suspension, ademas de rescatar un

comportamiento sorpresivo de la vida natural.
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Tales principios trasladados a la vida de la escena activan la percepcion del espectador y

estimulan su memoria, toda vez que estos constituyen un golpe de impulsos organizados que
activan el sistema nervioso, orientando sus reacciones (1993, 48-49). Cardona cuenta de esta
manera como ocurre una ruptura del estereotipo para alcanzar dimensiones sorprendentes,
renovadoras de la vida, renovacion que permite en escena, transformar cuerpos cotidianos en
extra cotidianos, concibiendo el acto creador como cédigo genético impulsor de la
sobrevivencia, de las ideas, del arte y de la cultura.. Sera todo esto entonces finalmente la
experiencia estética que atravesara el teatro, en el que el lenguaje seduce y atrapa ensefiando

otras posibilidades de vivir el pensamiento y la imaginacion (1993, 59).

En definitiva la percepcion del espectador esta determinada por lo que antes nombramos
como “unidad”, “claridad” y “coherencia” que proviene de “la identidad subtexto del actor/
bailarin y el “impulso”, “accién” y “precision”, producto de la tension estructural que debe tener
la obra. Es este como una especie de mecanismo, érgano regulador de esa percepcion. Sin
embargo, como deciamos antes, en el estudio de Pavel Campaneu, hay varias cosas que se
escapan a esta determinacion. Cardona nos dira que a veces la percepcion constituye hipotesis
que se confirman, se abandonan o modifican segln la circunstancia. Es decir, que segun una
experiencia pasada, se anticipa una futura pero puede ocurrir lo contrario y eso puede enojar al
espectador, hacerlo desertar del mundo que se desarrolla ante sus ojos. La percepcion a
diferencia de la actuacion, permanece en el plano de lo subjetivo, es, dice Cardona una
interpretacidn provisional incompleta hecha a partir de datos y sefiales, manipulados
subjetivamente. Dicha percepcion puede ser modificada a través del tiempo por experiencias que

se viven: La obra que veas en este afio, posiblemente ya no sera la misma la préxima vez que la
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vuelvas a ver, primero por el caracter mévil del teatro y segundo porque aunque se haga igual, en

un afio alguna experiencia propia ya alimentara esa nueva percepcion.

Artaud y el teatro de la crueldad.

Artaud mostraba una aversion evidente a los mecanismos del teatro contemporaneo,
tachandolo de antipoético porque consideraba que el lenguaje teatral es una “atroz poesia
cuando escapa al dominio del lenguaje hablado” y este para él estaba vaciado, en su concepto, de
ello. Lo consideraba decadente porque habia perdido el sentido del humor, es decir, la
“disociacion fisica y anarquica de la risa” (Artaud, 1978, 68). Para él, el teatro occidental habia
osificado la palabra, los vocablos se habian helado y envarado en su propia significancia y el
director desaparecia ante el autor volviéndose un adaptador o traductor de gestos dedicado a
traspasar una obra dramatica de un lenguaje a otro (1978, 132). Por ello piensa éste en un teatro
de la crueldad donde se escogieran asuntos o temas que correspondieran a las inquietudes de la
época (1978, 139), un teatro que fuera como una peste, una epidemia, una enfermedad que fuese
una especie de entidad fisica y no dependiera de un virus como tal donde el actor fuera el
apestado, capaz de afectar directamente al organismo del espectador sin dafiar sus érganos,
capaz de revelar los sintomas de una enfermedad social, afectar el cuerpo y aquellos lugares o
puntos fisicos (1978, 26), donde podia manifestarse lo que el autor decia estaba a punto de
manifestarse, siempre que estaba “la voluntad humana, el pensamiento y la conciencia”, bajo el
poder gue se tenia de pasar al plano teatral todos aquellos acontecimientos, conflictos sociales y
naturales de la revolucién o la guerra descargados en la sensibilidad del espectador (1978, 27).
Produciendo en éste misteriosas alteraciones, llevando a un paroxismo, a la accion humana;

liberando inconscientes reprimidos e incitando a una rebelién virtual, toda vez que el teatro —
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afirmaba éste autor- podia llevar a través del ejemplo, a las fuentes mismas de los conflictos

(1978, 29-32) y podia ser como una especie de drenador de abscesos sociales.

El teatro de la crueldad fue una propuesta que se volvié material permanente en los
estudios y la critica teatral. Proponia un teatro de iméagenes fisicas violentas que quebrantaran
la sensibilidad del espectador y lo indujera a un trance tal como lo logran las danzas rituales de
algunas tribus (1978, 29). Intentd ser una “realidad verosimil” que fuera acogida mas desde los
sentidos, que desde el mismo entendimiento, mas desde la piel que controlaba los automatismos
externos del cotidiano, pues para Artaud sélo a través de la piel se encontraba otra vez “la
metafisica del espiritu”. El teatro era el Unico capaz de atacar la sensualidad negativa de la que
veia inundado al hombre contemporaneo y ese ataque debia ser a través de medios fisicos a los
que no se pudiera resistir el espectador, tal como si fuera —usando el ejemplo de Artaud- “Una
serpiente afectada y dominada por las vibraciones musicales que se comunican con la tierra en
un masaje sutil” (1978, 90-91).EI teatro debia “sacudir inercias asfixiantes de la materia”. El
recurso para ello era la crueldad (1978, 115) y el temor que permitieran romper esos dos mundos
cerrados, sin posible comunicacidn, que para €l instauraba el teatro occidental. La intension
radicaba en invadir y envolver al espectador en un “bafio de luz”, imagenes, movimientos y
ruido (1978, 43). Artaud pensaba en una sonoridad constante expresada en sonidos, ruidos y
gritos que fueran seleccionados por su calidad vibratoria y por lo que representaban, que en
medio de ellos surgiera la luz con una poderosa influencia y sugestion a través del color y los
ambientes que con ella se construyen, para llegar a la accion que pretendia ser violenta, capaz de
excitar imagenes sobrenaturales a partir de una corriente sanguinea de imagenes cerebrales del

poeta-actor y del espectador. Con ello queria producir Artaud la idea del espectaculo total
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donde no existiera la separacion de un mundo analitico del plastico o de los sentidos y la

inteligencia (Artaud, 1978, 97). Lo que queria lograr Artaud, era hacer “metafisica con el

lenguaje”>*

, trabajar con un estado anterior al lenguaje capaz de crear un propio lenguaje,
compuesto por musica gestos, movimiento y palabra, que los actores operaran como
“jeroglificos animados” cuyos gestos y actitudes estuvieran organizados de modo que pudieran

revelar un sentido de lenguaje basado en signos y no en palabras (1978, 60). Para explicarnos

ello Artaud nos da un ejemplo muy concreto referido al teatro balines:

“Tiene la solemnidad de un rito sagrado: la cualidad hierdtica de los ropajes, da a cada actor un cuerpo
doble y miembros dobles, y el artista envarado en su ropaje parece no ser mas que su propia efigie, y ese ritmo
largo y quebrado de la misica, una musica extremadamente prolongada, balbuceante y fragil, donde, parece, se
pulveriza los metales preciosos...donde los sonidos de las soledades profundas parecen caer en lloviznas de

cristales... ” (1978, 65)

El teatro Balines tenia, la calidad ceremonial del rito religioso que Artaud quiso recuperar
en el teatro, pues a través de éste se “extirpa del espiritu del espectador la idea de la simulacion
o de la imitacidn irrisoria de la realidad”. (1978, 67). Artaud habla entonces de un teatro doble,
de “una realidad peligrosa y arquetipica”, una realidad no humana, metida en la analogia de un
alquimista, que altera los hechos demostrando que la vida sigue intacta, y que bastaria con

dirigirla mejor. (1978, 9).

> Artaud. Emplearlo de un modo nuevo y desacostumbrado para devolverle la capacidad de encantamiento lo que
Ilevaba al reencuentro de un significado mitico y religioso que decia Artaud, habia perdido el teatro
occidental.
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Asi se proponia este tipo de teatro que consistia en una nueva configuracion del lugar de lo

teatral que implicara que el espectador estuviera en el centro —del ataque- de un espectaculo
giratorio para terminar invadido irremediablemente por la accion, que se eliminara al autor —lo
que no significa no tenerlo en cuenta en el trabajo interpretativo- y el director fuera como en el
teatro Balines una suerte de “ordenador magico” o “un maestro de ceremonia sagrada” (1978,
67), y que el actor, negandosele toda iniciativa personal, tuviera la capacidad técnica para
componer en escena “sentidos precisos e irremediablemente legibles” y en su interpretacion los
movimientos obedecieran a ritmos, que los personajes fueran solo tipos que aparecieran como
trazos de luz, que todo hasta la luz tuviera un sentido intelectual, que la escenografia fuera como
en el actor kabuki, movil y corporal por los accesorios de su traje, y que la dramaturgia de las
obras no dependiera del texto de un autor sino de temas sin negar su vastedad, hechos y obras
conocidas como lo hacian en la comedia del Arte (1978, 11) a partir de un programa que
seleccionaba cierto tipo de obras: seleccion de piezas biblicas sobre la caida de Jerusalén,
Woyzeck, Barba Azul, Textos de Sade, Shakespeare, etc. Una especie de dramaturgia cargada de

crueldades y pulsiones que hablan sobre la complejidad humana.

El verdadero objetivo de Artaud era volver a crear mitos haciendo una traduccion, o se
diria agui mas bien una interpretacion o relectura, de la vida en su aspecto universal, inmenso,
para alcanzar una semejanza que produjera instantaneamente un efecto, extrayendo de ello las
imagenes en las que deseariamos volver a encontrarnos (Artaud, 132). Intentaba recuperar
aquellos antiguos medios magicos para alcanzar la sensibilidad, aquello que llamo Patricia
Cardona la agresion ritualizada, que es un volver a un sentido animal de sobrevivencia dénde

imperara como decia éste “un apetito de vida” “un hambre mas que digestiva” que segtin él es la
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que domina las culturas, “un rigor cdsmico, un “sentido gnostico”, dolor, “ineluctable necesidad,

fuera de la cual no puede continuar la vida” (Artaud, 1978, 116).

Grotowski y el actor santo.

Para Grotowski el cuerpo del actor debia ser la maxima expresion del teatro, por ello la
busqueda de un Teatro pobre que él entendia como un teatro despojado de todo elemento
superfluo de la escena (Grotowski, 1974). Por ejemplo habia un uso especial de la utileria que
buscaba reducir los objetos a lo indispensable de la accién dramética y “realzar no el
significado sino la dindmica de la obra”. El valor de estos residia en sus variados usos y los
objetos mas ordinarios, que dice el autor, podian crear mundos (1974,62). La creacion de los
personajes se hacia a traves de mascaras fijas, organicas, construidas mediante los musculos
faciales que con los objetos podia crear una variabilidad de personajes, posibilitando que el actor
se multiplicara y los medios de expresion vocales fueran usados en todas sus dimensiones -
onomatopeyas —balbuceos, quejidos-, poéticos, elegante, brusco, etc.-(1974, 64) Y los textos
escogidos terminaban siendo un producto que nacia de la experiencia personal que tenian los
actores con éste en la escena. El texto para el teatro tenia la misma funcion que el mito para los
poetas (1974, 51) y la transgresion de éste era la unica manera de tener una representacion “que
como un transformador eléctrico ajuste nuestra experiencia a las de las generaciones pasadas y

viceversa...” (1974, 83).

Todo lo anterior en el marco de la creacion de un laboratorio teatral que mantenia un
estrecho contacto con especialistas de otras disciplinas como la psicologia, la fonologia, la

antropologia cultural, etc. y contenia un pequefio grupo en espacios ilimitados donde pudiera
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trabajarse rigurosamente eso que €l llamaba “aspecto modular del arte teatral”: la técnica

escénica y personal del actor. Esta técnica consistia en destruir todo obstaculo que impidiera
que el actor pudiera liberar el impulso interior a través de reacciones externas (1974, 11).
Llegar a ello implicaba un arduo trabajo a base de ejercicios elaborados mediante el
entrenamiento corporal, plastico y fisico que condujeran al actor a un punto exacto de
concentracion espiritual, que lo alejara a su vez del desgaste por mantener el artificio
(articulacién de un papel mediante signos) o el arsenal (cumulo de métodos, artificios y trampas
que pueden volverse un conjunto de clisés) del paquete de la actuacion de un actor indisciplinado
y caotico que dependia de estallidos de talento e inspiracion ( Grotowski, 1974, 29). Porque para
Grototowski “un hombre que se encuentra en un estado elevado del espiritu, utiliza signos
ritmicamente articulados y empieza a bailar y a cantar” (1974,12). Ello lo hacia partiendo de un
ejercicio de “destilacion de signos” que eliminara todos aquellos signos que procedieran de una
conducta natural o cotidiana del cuerpo del actor y de las resistencias fisicas y psiquicas de éste
en el proceso de creacion. Pretendia promover entonces una suerte de técnicas de contradiccion
que “iluminaran la estructura escondida de los signos” (1974, 12) -Contradiccion ejercida entre
los gestos, la voz y la palabra-. Para Grotowski el cuerpo del actor no debia ser exhibido sino
mas bien un vehiculo que liberara cualquier resistencia que entorpeciera los impulsos psiquicos
y fisicos, para eso el actor no debia vender su cuerpo, sino desnudarlo y asi mismo sacrificarlo
para la revelacién de la interpretacion de la puesta (1974,179). Ello lo acercaba a la santidad. Ese
desnudamiento y santificacion debia pasar por un estado de humildad, es decir un estado de
nulidad de su propio cuerpo, de su mascara social, cotidiana, debia despojarse de ella y del
cuerpo que la acompaiia. La humildad era como una “predisposicion espiritual de no hacer

algo, refrenandose de hacerlo” (1974, 34), para ello el actor debia lograr un estado de trance,



Entre la ritualidad teatral y la teatralidad ritual 121
trance que referia a la habilidad del actor de concentrarse en una forma teatral particular que

pudiera ser obtenida mediante un minimo de “buena voluntad” que el autor denomina “entrega
total” (1974, 32), que buscaba la superacién de los limites s6lo a partir de ejercicios que
permitieran al actor descubrir obstaculos que le impidieran llegar a tareas creativas y
sobrepasar los impedimentos personales: “quiero eliminar, despojar al actor de todo lo que lo
perturba. Todo lo que es creativo quedara dentro de él. Es una liberacion. Si nada permanece

significa que no es creativo” (Grotowski, 1974: 178).

La clave entonces para el actor santo que queria formar Grotowski consistia en “disciplina
y espontaneidad” (1974, 179). La disciplina que queria éste, tenia que ver con la creacion de un
teatro donde el actor pudiera formarse psiquica y moralmente, éste decia que cuando el actor
llegaba a la actuacion, esa formacion ya habia operado en él como un impedimento y que la
educacion que recibiera debia ser humanisticamente adecuada pues ello lo dejaba mejor
equipado para la sensibilizacion que debia lograr y el caracter firmemente moldeado que debia
tener para esa santificacion. La espontaneidad tal como se trata de entender tenia que ver con el
despojo del artificio, con el haber logrado la técnica al punto que ésta se volviera “natural” (en
el sentido de “la dilatacion”, el “agigantamiento”y la “flexibilidad” actoral de lo que
hablabamos anteriormente) en el actor cuando se presentaba al espectador, con un trabajo que se
mostrara mas desarrollado en la plasticidad vocal y corporal que la del hombre comun o de la

calle.

Grotowski intentaba como Artaud, pero de una manera mas concreta, disponer un teatro

mas ritualizado que acercara al actor y al espectador desde el mismo organismo vivo que es su



Entre la ritualidad teatral y la teatralidad ritual 122
cuerpo y que el espectador sintiera su olor y su sudor (1974, 36). Para ello el laboratorio teatral

de Grotowski tenia muy en cuenta el conjunto de los actores como el de los espectadores y la
disposicidn de las salas o lugares de representacion se hacia diferente, pues se consideraba que
los actores pudieran mezclarse como fantasmas en el pablico o los espectadores pudieran
mirarse entre ellos y de repente encontrarse en una zona iluminada que de un momento a otro les

hiciera parte de la representacion®.

Asi Grotowski como Artaud y Cardona hayan una esencia fundamental de la expresividad
como un proceso elaborado que conlleva a la creacion de una comunicacién mas estrecha y

reveladora que termina siendo la razon de ser de la ritualidad de la representacion teatral.

La Imagen teatral

La expresividad es una energia dindmica y contenida que logra el actor a través de su
disciplina, eficaz en tanto lenguaje comunicable al espectador que cuenta con mas 0 menos
cuatro tipos de medios expresivos: cuenta con medios espaciales reales que brinda la misma
realidad presente (calles, plazas, recintos, auditorios terrazas, etc.), medios espaciales ficticios
que son los producidos por y para el orden de lo imaginario a partir de claves o convenciones
que se establecen desde el mismo escenario teatral y los medios espaciales no convencionales de
las que se valen algunas propuestas que rompen con la configuracion tradicional de la
representacion (corredores, hospitales, buses, etc.). Medios expresivos sonoros verbales u orales,
y de manera determinante con medios expresivos no verbales que surgen de la flexibilidad del

cuerpo del actor, y las imagenes acusticas que su cuerpo puede producir, que se basan en la

% Ver las fotografias de la representacion de la obra “los antepasados de eva” — intermedio entre las péginas .192 a
193 que referencian las paginas 94 y 98 del libro “hacia un teatro pobre”. 1974.



Entre la ritualidad teatral y la teatralidad ritual 123
comunicacion interpersonal, ademas de una importante partitura musical de efectos y ruidos que

contribuyen a la creacidn de imégenes. Medios expresivos visuales que estan relacionados con
la cAmara negra que pone al actor como medio expresivo Unico, el amplio trabajo luminotécnico
y tecnoldgico de los ordenadores modernos y toda la puesta plastica de la escenografia que
enriquece las imagenes que inicialmente aparecen en el plano de lo operativo, pero que pueden
llegar a cobrar grandes significancias en la representacion. Por dltimo surgen otro tipo de medios
del orden de lo sensitivo real hacia el espectador: el olor, el tacto, el sabor tal como se puede
encontrar en algunos rituales.

La expresividad es todo de lo que se vale el actor para la creacion de ese otro lenguaje que

debera proveer imagenes al espectador dirigidas hacia el mensaje que se quiere expresar.

La performatividad es el caracter inmediato de lo que esté en la escena real o ficticia 'y
que no pretende ser mas de lo que representa en si misma. Santiago Garcia lo define como lo que
se forma, lo que se construye, “lo que designa el suceso o lo que pasa”. Es la relacion estrecha
entre la palabra y lo que representa, lo que seria para Barthes lo “Obvio” (Barthes, 1986, 58).
Debe ser una accion puesto que tiene el caracter de suceso que no admite ambigliedades, algunas
de las tendencias para mostrarlo, dice Garcia, han sido el happening, el teatro invisible, el
antiteatro, etc. Al despojar la imagen de todo elemento sugerente, ficticio o teatral se presentan
imagenes rigidas que pueden desatar en el espectador otras posibilidades imaginativas, toda vez

que es imposible aceptar para el espectador que en el teatro una imagen sera solo lo que es.

Lo performétivo parte de la realidad pero por medio de procedimientos estéticos sugiere

una variabilidad de significados hacia la mente dilatada del espectador. La ambigliedad es
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aquello que permite al espectador la doble posibilidad de interpretacion, lectura o connotacion,

en la que subyace algo aparente y algo latente de un lenguaje que, sin ser confuso, hermético,
dudoso o difuso, puede ser alterno o sustituto, dejando un terreno vacio con la pretension de que
sea llenado por el espectador, sumergiendolo en una aventura imaginativa e imprevista que hara

que éste desarrolle como en un suefio sus propias asociaciones.

La significacidn se refiere al concepto o los significados que libera la imagen a partir de su
riqueza, a partir de los tropos retdricos: metaforas, sinécdoques, metonimias, hipalages,
oximorones, enalegas™, como las més usadas a saber. Aqui se hace una diferenciacién entre
sentido, que es la direccion hacia la cual se lleva la imagen, y significacion, que producto de ésta
direccion es lo que desentrafia el concepto de la imagen. La significacion se produce en el
espectador, es a el quién le corresponde la interpretacion de la imagen. Y es lo que hace que el
teatro sea exigente en la conformacion de imagenes polisemicas que permitan la comunicacion

con la multiplicidad de espectadores e intérpretes que se encuentran en el camino.

La intencionalidad refiere a las intenciones de los artistas cuando desarrollan algo ya sea
escrito, verbal o gesticulado, que Garcia clasifica de tres maneras: explicitas que son intenciones
que salen a flote al terminar la obra, implicitas que relativamente estan ocultas y tacitas que

quedan totalmente escondidas. Con el aspecto de la intencionalidad, la imagen puede develar

*® No estarfa de més recordar el significado de éstas palabras que Garcia sintetiza para su entendimiento: Metéfora
donde la imagen toma una cosa por otra, Sinécdoque cuando se toma un aparte del género por la especie,
Hipéalage, cuando se refiere a un complemento de una palabra distinta a la cual deberia referirse
I6gicamente. Ej. Cuando a objetos inanimados se le otorgan cualidades diferentes a su légica real, Oximoron
union de dos palabras de significados opuestos para dar como resultado otro nuevo y enéalage que consiste en
producir una ruptura en la funcién normal de las palabras o de los elementos que conforman la imagen:
mudar las partes de la oracion a sus accidentes; como cuando se pone un tiempo verbal por otro: “llega
mafiana”.
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asuntos inconfesables de un suceso sin tener que ser explicitos, como también puede quedar

muda para la mente del espectador, en tanto que ésta es comunicable segn también el punto de
identificacion del suceso contado y el contexto real en el que se presenta, y las intenciones del
artista pueden terminar escapando completamente de su control y dominio, sin influir
significativamente sobre la interpretacion del espectador. Las intenciones son pasajeras, a

diferencia del sentido y los significados que son permanentes.

Estos cinco aspectos de la imagen teatral le dan también una caracterizacion a la ritualidad
teatral, ellos no en su division sino en su comunidn, instauran una suerte de politica y principios
de un hacer que no es si no esta ese otro que lo mira, cuya afectacion surge no como en un ritual
sagrado, pero que guarda en €l cierta politica de sacralizacion que lo inventa a viajar por un
mundo desconocido que otro ha inventado para él, que sin embargo requiere de su experiencia
real y poética para entenderlo y que es lo que siempre tiene en cuenta el hacer teatral®’.

Comunion entre rito y teatro, en la historia de la representacion espafiola.

La vanguardia se origina como una reaccion o emancipacion frente a la hegemonia del
realismo en el pensamiento y el arte de la modernidad, y exige una interaccion entre arte y
sociedad y una identificacion entre la practica artistica y la realidad vital, lo que significo
replantearse el proceso de produccion y funcion del objeto artistico. (Cornago, 1999: 18-19). La
teorias idealistas desarrolladas en el siglo XX reflejadas en los espacios oniricos de Gordon
Craig, Adolfo Appia, el teatro popular de masa de Rolland o Gual, suefios simbolistas de Gomez

de la Serna, Valle Inclan, el teatro de la crueldad de Artaud y las teorias estéticas futuristas y

> Ver todo el estudio de la imagen teatral en el texto de tedria y préactica del teatro. Tres reflexiones sobre la teoria
teatral. Santiago Garcia. Paginas. 61-78
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dadaistas, fueron aplicadas en Espafia durante los 60sy 70s partiendo de los referentes de

trabajos de directores como Grotowski, Brook, Kantor o colectivos como el Living Theater, el
théatre du solei, el Bread Puppet, el grand Magic Circus o el movimiento Fluxus (Cornago,

1999:22) aplicaciones que se extendieron ademas a otros paises de Latinoamérica.

El ritual y el juego fueron dos modelos paradigmaticos efectivos para la renovacion teatral
y fueron sacados en la esencia performativa de lenguajes y acontecimientos culturales,
religiosos y sociales, como ceremonias, oratoria, oracion, verbena, carnaval, farsas, fiestas,
ritos, circo, eventos deportivos, etc. (1999:19 y 25) que se transcodifican (1999:25) abriendo
una amplia gama de creacion de significados (Cornago, 1999:2625). La escena no tenia solo la
funcion de entretener o adoctrinar sino que se convertia en un acto de rebeldia politica y social,
mediante un ejemplo de convivencia que establecia como primer valor la propia identidad del
individuo a través de la colectividad (1999:38). La funcion catéartica colectiva de éste tipo de
expresiones de liberacion se convierte entonces en mecanismos estéticos del movimiento de la

izquierda y de ciertas corrientes de las vanguardias historicas.

El teatro nacia asi, de la experiencia colectiva de un grupo ya no como una masa
indiferenciada sino como una experiencia que afectaba al colectivo teniendo en cuenta la
individualidad e interiorizacion del sujeto presente, aspecto que el teatro expresionista intento
conjugar. Esta condicidn ritual devolvia al individuo su imagen primitiva de colectivo con
proyecciones de imagenes que pervivian en la memoria colectiva de una sociedad, ya que
evocaba aspectos de su tradicion, huellas e historia, de manera mistica Y vital, al mismo tiempo

que reafirmaba el sentido social del grupo a través de un gesto ideoldgico, como un ejemplo de
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la democracia donde todos los individuos tiene igualdad de derechos en la colectividad

(1999:39). El teatro recobraba su funcién como acto politico, social y espiritual, semejante en
esencia a la funcidn politica de la tragedia Griega, era a través del rito que el individuo podia
encontrar la salida a su estado de alienacion o falsedad (Cornago, 1999: 57) Era asi que como el
rito y el juego en su esencia performativa, en el teatro, cobraban eficacia para la re-teatralizacion
conuna fuerte cualidad mitopoética (1999: 41). La escena se convierte entonces, en un acto de
presentacién y deja de lado la estética realista soportada en los mecanismos referenciales de la

representacion de la realidad (1999: 25 -26).

La esencia performativa de estos modelos —primario, rito y el juego y secundarios,
verbenas, ceremonias, oratorias, eventos deportivos y religiosos, circo, etc.- desvinculaba la
representacion del plano de lo mimético. (1999:274). Y en su instrumentalizacion se renovaba el
sistema de construccion y comunicacion con componentes estéticos definitorios que rechazaron
el realismo en su alejamiento o deformacion (1999: 19). La escena cobraba su especificidad
estética propia, Yy recuperaba la autonomia de las formas teatrales en términos semioticos -
personaje, tiempo, espacios puesto de manera analogo a un dispositivo ritual- (1999: 274).
Aspectos de esa transcodificacion consistieron en la adopcion de la estructura ritual que se
compone de tres fases: separacion del estado originario, transicion y transformacion de la
nueva condicion. El aspecto nuclear de la ceremonia ritual exige una estricta y obligada
formalizacion performativa: preparacion de un espacio adecuado, escenografia elemental,
espacio circular o mesa central, modo de llevar una indumentaria precisa, uso de elementos
concretos, realizacién y una serie de movimientos y pronunciacion de palabras formuladas

(1999: 37). Y esta accion performativa, separada de su contexto primario, es integrada a la
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estructura teatral que adquiria bajo la mirada del espectador una condicidn estética inesperada

(1999:27).

Perdia importancia el texto dramatico como punto de partida para la creacién, puesto que
los sistemas de signos ahora cobraban capacidad creadora propia, se podia partir ahora de una
pieza musical, una imagen plastica, una figura geométrica, etc. Y de esa manera el teatro
recuperaba su condicion de juego semiotico. La propuesta teatral consistia en un proceso de
flexibilizacién por una corriente de creacion colectiva en el que pierde protagonismo o se
desplazan las jerarquias de ciertos elementos que tenia la propuesta realista. Dentro de la
jerarquizacion de los sistemas semidticos renovados entraba a jugar un papel determinante el
gesto, el movimiento, los ruidos guturales y/o deformaciones fonéticas que se posicionaban
como el andamiaje semiotico propicio para la disolucion de la identidad del actor realista,
dandole paso a la identidad mas abierta, multiple y dindmica del actor de teatro ritual donde el
texto estaba al servicio del gesto (Cornago, 1999:75). La figura del director como el dramaturgo
y guia principal de la creacidn cobrara una nueva figura, puesto que la pieza teatral se escrituraba
desde el accionar en las tablas, donde el intérprete conquistaba la libertad y capacidad de la
creacion, tal como el escultor lo hace frente a la materia bruta, que en él es su cuerpo. Es de esta
manera que el teatro ritual recupera el cuerpo del actor como figura central — aspecto perdido a
partir del siglo XVI11I-y reconsidera a partir de alli la materialidad del espacio desnudo del que
habla Brook, en el que su cuerpo cobra la condicidn de base de la creacion. El receptor por su
parte se contemplaba como un participante integrante como cualquier persona en una fiesta,

carnaval o ceremonia.
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Otro de los grandes logros en los escenarios espafioles son sus variados movimientos

vanguardistas de renovacion teatral, es que este se insertaba en expresiones escénicas conocidas
que logran instrumentalizar en la creacidén potencialmente: expresiones como el cante y el baile.
El flamenco con un fuerte arraigo en el mundo Andaluz, con “su expresiéon musical
desgarradora y telurica ligada a un tipo de baile, plastica, gestualidad, disposicién espacial,
vestuario, color, sabor y una autentica fiesta popular de caracter ritual” (Cornago, 1999: 104).

Este aporte fue en doble via, puesto que al mismo tiempo que los creadores teatrales
encontraron en el flamenco ilimitadas posibilidades para la renovacion de la produccion teatral,
los creadores flamencos descubren en el teatro de vanguardia posibilidades de devolverle al
cante y al baile una verdad perdida --que llamaria Grotowski, su prostitucion--, en los

festivales folcloricos y en las actuaciones para turistas (1999:115).

La literatura dramatica, como la escena teatral, también cobra renovacion, ambas son una
suerte de apoyo en la produccién de la dramaturgia escenica para la literatura y la literatura para
la creacidn escénica, un ejemplo de ello son las didascalicas “inmontables de algunas obras de
Lorca como Buster Keaton o de Valle Inclan en “luces de Bohemia”, que disparan ilimitados
significantes para la busqueda de lenguajes teatrales, que de alguna manera constituian para el
autor el garante de la intensidad dramatica que debiera alcanzar el trabajo de los actores en la
escena. Asi se restituye la relacion entre drama y teatro (Texto literario y trabajo del actor). De
alli surgirian expresiones de altos grados de creatividad literaria que se concretaban con la
musica, la poesia, el drama y los aconteceres de la vida misma para lograr el suefio escénico que
tenia el simbolismo del teatro de principios de siglo. Un antecedente de ello es la obra del

Adefesio de Alberti, que cobraba el aspecto de ceremonia macabra de tono expresionista
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barroca deformante, que se volvio condicion de trabajo para muchos grupos teatrales espafioles

(Cornago, 1999:130-131).

La degradacion del rito tanto en lo escénico como en lo linguistico equivalia a la
degradacion social. El teatro se volvia una perversion sistematica del lenguaje, asi el teatro
dejaba de ser un medio de comunicacion para convertirse en un medio de expresion,
caracterizado por la fluidez de una comunicacion sui Generis, liberadora, intuitiva y sensorial,
agarrada de un imaginario social a partir de los codigos linguisticos creados desde el pueblo en
todos sus componentes (Idiomaticos, gestuales, iconicos, fonicos, cacofénicos, etc. (Cornago,
1999: 134-135). Toda lo anterior reivindica el estado de la teatralizacion como un fenémeno

inherente a la ritualizacion.

La estetica ceremonial grotesca, que deformaba el teatro ritual de Grotowski y Artaud a
través de codigos, imagenes y arquetipos del imaginario social de Espafia, es otro aporte que se
extiende como elemento potenciador de la teatralidad a muchos grupos esparioles. En Colombia
ubican en esta estética la obra de Enrique Buenaventura La orgia, que ha sido representada un

sin nimero de veces y se ha vuelto referente para el extranjero por su critica mordaz (1999:152).

Este movimiento de renovacion de la vanguardia espafiola cubre una perspectiva
deformante, grotesca, escatoldgica y macabra, frente a la desnudez, sencillez y claridad de los
movimientos en un espacio vacio del teatro ritual metafisico, que hace que este cobre una
nueva forma ceremonial de fiesta de formas barrocas, colores y sensaciones tomadas de

ambientes populares. En el teatro ritual metafisico el individuo alcanzaba su condicidn de
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trascendentalidad metafisica intuitiva y espiritual frente a una sociedad que le impedia su

desarrollo, en cambio, en el ritual grotesco ocurria algo un poco opuesto, los valores se
exponian de modo contrario pues se proyectaba una defensa contra la amenaza del espacio
exterior, dindmico, ambiguo y heterogéneo, es decir el espacio proteico de la vida que se
identificaba con el &mbito del pueblo (Cornago, 1999:155). Lo sagrado ceremonial y misterioso

encontraba mayor eficacia junto a lo grotesco Burdo y Vulgar (1999: 156).

Luego de este esfuerzo de renovacion poderoso para el teatro, surgird un teatro popular
con un objetivo que buscaba que la sala se abriera a la muchedumbre de la mano de la estética
de lo grotesco vy lo ritual, pero devolviéndose a la génesis del teatro en su condicion ludica y
performatividad que integraba de modo completo al espectador sacandolo de su condicion
anonima entre la masa. En este contexto el teatro recuperara sus caracteristicas artesanales y las
formas que imponia la farsa y el grotesco, en lo que tiene que ver con un teatro de arquetipos, de
reduccion de personajes a caretas representativas y teloncillos, que se defendian en una
comunicacion espontanea, tal como lo hacian los actores de la comedia italiana en la
construccion de Canovaccios; su agilidad, ritmo e improvisacion; incorporando codigos
familiares y locales como los juegos infantiles (Cornago, 1999: 162-164).-En Lorca aparecen las

cancioncillas populares infantiles de las rondas-

Surge entonces un teatro que parte de la experimentacion de la farsa, cuya base
dramatica estaba relacionada con los pasos de Lope de Rueda, los entremeses de Cervantes, las
comedias de Lope de Vega, el sainete de Roman de la Cruz, las farsas tabladas de las marionetas

de Valle Inclan vy los retablillos y obras para titeres de Lorca, como un intento de teatralizacion
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farsesca, equivalente a la farsa social, que retoma los textos clasicos de la comedia Barroca de

un modo ludico, fresco y desenfadado (Cornago, 1999: 165-173).

La convencidn consciente aceptada, compartia entre los autores y el publico, el placer de
la experiencia, el juego, el engafio, la pobreza de los materiales y la encantadora falsedad de
todo, fueron rasgos caracteristicos de este teatro. Ello requeria un actor versatil, de alli que se
crearan numerosas escuelas y talleres para cubrir la necesidad de flexibilidad y dinamismo que
Ilego a ser caracteristica de ruptura para muchos colectivos de los 70s (Cornago, 1999: 176) y
llevé a nuevas consideracion del teatro popular y una posterior renovacion de este teatro, que
consistio en la incorporacion de otras estéticas de movimientos escénicos que devenian de
géneros espectaculares, como la revista musical, y sistemas semioticos que habian demostrado

eficacia comunicativa como el cine, la television o los comic.

La renovacion popular tenia entonces dos fuertes influencias: una que tenia que ver con la
influencia literaria farsesca y otra con la conservacion de la instrumentalizacion de modelos que
se mesclaban cobrando jerarquias unas sobre las otras (1999: 176). La mezcla de escenay sala
convertia el teatro en fendmeno musical, circense, deportivo, ilusionista o erético, por medio de
un colectivo variado que albergaba musicos, boxeadores, payasos, magos, travestis,
exhibicionistas, etc. que reivindicaban el aqui y el ahora del teatro y recobraba en los
participantes creadores el espiritu Juglar que se movia entre la espontaneidad, el juego y la magia
del viejo comico, enfrentado al espectador en un espacio vacio (1999: 182). Por ello también se
resaltara una fuerte influencia de la tradicion clasica del mimo Francés representado por

figuras como Jacques Coupea, Etienne Decroux y Marcel Marceau, a partir de escenarios



Entre la ritualidad teatral y la teatralidad ritual 133
vacios, mallas negras, caras empolvadas, objetos polivalentes con un fuerte soporte en trabajo no

verbal.

El actor en estas condiciones, debia transmitir una idea de improvisacion no preparada, de
reaccion inmediata, que disimulaba la dificultad corporal o vocal de los actores en la realizacion
del acto, reflejando grados minimos de dificultad. (Cornago, 1999:186) Muchos para ello se
valieron de recursos de modelos comunicativos como el cabaret, la revista, el show, el Music—
hall, formas parateatrales que fueron atractivos lenguajes propicios para la renovacion. Dentro de
la propuesta, al pablico se le quito la seguridad que le daba la oscuridad de la sala y el
anonimato que significaba la cuarta pared, hasta encontrarse nuevamente avocado a una
cercania con el actor que pudiera parecer peligrosa por la energia y ritmo incandescente de las
acciones impartidas en el espectaculo (1999: 187). La dramaturgia también tenia una
caracteristica particular, que consistia en que los textos se introducian durante los ensayos,
donde surgian con espontaneidad los dialogos y las canciones, asi como la mdsica adecuada
para la obra. Es asi como la revista con su carga erdtica predominante y sin duda excesiva para
el equilibrio del espectaculo, consigue asi convertirse en una manifestacion autentica del teatro
popular en Esparia después de que se hicieran renovaciones de la vanguardia del teatro ritual.

De alli se desprendera otro movimiento de renovacién que incorporara de una manera mas
precisa el circo, de tal modo que en principio de los 70s el recurso del cabaret, la farsa y el
circo para la escenificacion de una obra dramatica de caracter narrativo, se convirtio en la
panacea de la corriente renovadora. La influencia del Teatro du Soleil bajo la batuta de Ariane

Mnouchkine a finales de los 70s fue reveladora para muchos grupos que siguieron esta linea.
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El happening en la escena espafiola.

El Happening y el performance fueron materiales importantes de renovacion de la
vanguardia espafiola y el punto liberador de las potencias creativas populares. El performance
puesto a razén de la vanguardia del teatro ritual y el happening que se retoma del encuentro entre
iniciativas plasticas (Provenientes del Surrealismo y el Dada), se encuentran en el teatro de
manera asincronica. Sus fundamentos se basan en el desborde de margenes propuestas por
instituciones y escuelas de arte que revolucionan la idea de una condicion artistica relacionada
con la realidad inmediata, imponiendo una trasgresora ruptura a los lenguajes y conceptos mas
convencionales. El espectador a través de éste, abandonaba su posicion pasiva, Yy a traves de su
mirada desarrollaba una accion artistica de naturaleza performativa (Cornago, 1999: 247). El
happening se convirtio en un modo de ver y entender la realidad completa (1999:247).
Tendencia que intentaba disociar los procesos de produccion del objeto artistico, expresivo y
comunicacional a partir de la reflexion de una estructura que consistia en la composicion,
interpretacion y recepcion, de modo que cada uno de estos elementos recuperase toda su
autonomia y capacidad creadora. (1999:249). El happening no aspiraba a reflejar ninguna
sociedad exterior al propio artefacto artistico, su Unica realidad era la presencia del actor, los
objetos escénicos Y la accion llevada a cabo. La obra solo se convertia en objeto artistico por la
mirada del espectador (1999: 250). De tal modo que las escenificaciones se caracterizaban por
ser actos casi imposibles de ser repetidos y para su realizacion tenian una especie de partitura
que solo marcaba ritmos y cambios de compas. Acciones siempre cambiantes —por el clima, la

gente, y los mismos actores - (1999:253).
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Teatralidad ritual

Hablar de teatro de los aborigenes implica hablar necesariamente de la lucha entre lo que
Ilamara José Cid Pérez un desconocimiento doble, que tiene que ver por un lado con la poca o
prejuiciosa informacion que nos llega a través de instrumentos de la historia, sobre las culturas

aborigenes siempre “orientalizandolas™®

o marginandolas por desconocimiento de su potencial
cultural, y por otro lado por la preventiva aceptacion que radica también en el desconocimiento

de los aportes hechos para la construccion de la literatura y el teatro que hemos asimilado de los
diferentes contextos europeos, que han enriquecido nuestro imaginario social y que nos han

permitido también volver los ojos a la construccion de una memoria e identidad universal que

pone a distintos territorios en permanente dialogo.

Juan Villegas en su estudio sobre las teatralidades en América Latina (Villegas, 2005)
afirma que estas expresiones se miran desde la perspectiva del canon Europeo, y llegan a
nosotros a través de cronicas y descripciones mediadas por pretensiones de una cultura
hegemonica (2005, 87). Tal mediacion implica la exclusion de “escrituras” o “textos” que no
coinciden con los canones sustentados de ésta; es precisamente lo que instaura el mismo
concepto de teatro, venido del plano propiamente occidental, que excluye para su defensa
importantes practicas escénicas de discursos teatral que no coinciden con éste canon. (2005,11-

15) El autor nos regala un ejemplo de ello, que refiere al performance como término sustituto

%% Manejo del Concepto de Edward Said en su libro “el orientalismo” que dice que “la eleccién del término
“oriental” era canonica, lo habian empleado Chaucer, Mandeville, Shakespeare, Dryden, Pope Y Bayron.
Designaba a Asia, o el Este desde un punto de vista geogréafico, moral y cultural. Esta designacion partia de
un supuesto conocimiento de la cultura y sus origenes que permitian su dominacion: “Conocer (...) un
objeto es dominarlo, tener autoridad sobre él, y autoridad aqui significa, para nosotros, negarles autonomia —
al pais oriental-, porque nosotros lo conocemos, y, en cierto sentido, existe tal y como nosotros lo
conocemos. I parte “conocer lo oriental” P.58 -59 del libro. Editorial Debolsillo.
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de la palabra, surgido precisamente para incluir esas otras practicas escénicas dentro de los

estudios teatrales, que no podrian mirarse por el ojo de las concepciones occidentales sobre
teatro. Para la interpretacion de éste término Villegas sefiala dos dimensiones: una que tiene que
Ver con que éste sistema comunicativo puede ser practica social con la que funciona una
colectividad y otra que tiene que ver con que éste sistema puede ser una construccion discursiva
de dicha préctica. A través de la segunda dimensién se convierte entonces en una narrativa de
una practica social mediatizada por codigos del emisor de éste discurso (Colonizadores) —
(Villegas, 2005, 16)-.

Tal teatro entonces dice el autor puede pensarse en dos contextos: uno del periodo
precolombino, y otro del significado potencial del contexto de las versiones que se han
conservado en un proceso de refuncionalizacion en los nuevos contextos. Hay en estos dos un
trasfondo que nos pinta “una gama de posibilidades de significacion y aculturacion”, que puede
ser una suerte de representacion de culturas legitimadas desde el poder o actualizaciones y
reafirmaciones de una comunidad que ha sufrido el despojo de sus sistemas culturales (religiosos
o de valores). (Villegas, 2005: 89). Marina Lamus Obregdn nos dird que asi “El teatro mas que
una deliberada creacion artistica, se convirtié en herramienta ideologica y se adapto a las

circunstancias simbolicas y expresivas de la época (Lamus, 2010,5).

De ésta manera se instaura en el teatro un modo de escribir la historia segun la historia y la
ideologia de sus practicantes. Se podria denominar una tradicion ficcional obediente y
determinada por una tradicidn real o histérica. Es asi que el teatro, por lo menos ese teatro que
nos llega como teatro aborigen termina siendo otra practica cultural que corresponde a procesos

de instrumentalizacién comunicativa de sus productores, a partir del implemento de cddigos
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que varia segun la cultura legitimada (2005,17.). Y nos muestra como el teatro, como todo los

sistemas de comunicacion, requiere “la familiarizacion de los participantes con los signos y su
posibilidad de descodificarlos” (2005,17), papel que juegan los procesos de evangelizacion
como estrategia eficaz donde se adaptan algunos componentes —por lo menos los que se puede
comprender-de la teatralidad aborigen, que parte de la comprension de un sistema mitolégico de
las comunidades, implementando recursos de lenguaje, poética, costumbres (2005, 83) y en
general algunos modelos que servian para representar una historia que ellos pudieran manipular
apropiandose y reutilizando rasgos de los marginales (Lamus, 2005,19) para lograr una
colonizacion del pensamiento y principalmente de los simbolos, mas por via del convencimiento
que por via de la fuerza. Lamus Expresa que el concepto de conquistar para evangelizar se
convierte en el de conquistar para civilizar, presentandose alli la tradicional dicotomia entre
civilizacion y Barbarie que legitimd esa idea de progreso que ha argumentado y mantenido el

poderio Europeo (Lamus, 2010, 41).

Asi es que caracteristicas y rasgos que los aborigenes tenian de sus dioses terminan
concedidas al mundo monoteista del cristianismo (Villegas, 2005, 83), a través de un proceso de
sustitucion que logro desplazar o quebrantar el imaginario colectivo aborigen para consecuencia
de una pérdida de identidad y sentido de las cosas que argumentaban practicas culturales
determinadas, legitimando una sola préactica cultural dominante. Tal fendmeno indudablemente
se evidencia en la literatura y el teatro precolombino o indigena en las que dice Villegas
“numerosas imagenes y figuras literarias son caracteristicas de la literatura espafiola del Siglo

de Oro” (Villegas, 2005, 92).
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Las teatralidades aborigenes son muy amplias porque tenian diferentes funcionalidades.

Podriamos anotar algunas que Villegas sefnala de “las dos maneras de estar en el mundo” (lo
sagrado y lo profano) que antes citdbamos, segun el pensamiento de Eliade. Estas son: la
arquitectura, los utensilios, los espacios de los pueblos, los espectaculos, publicos, las fiestas, las
pinturas, etc. Formas de teatralizar sus mundos, de dejar la impronta de sus experiencias
mentales y cotidianas, que fueron usadas para representar parte de la historia indigena con
sospechosas certezas de parte de los colonos que, al otorgar ciertos créditos e incorporar ciertas
formas, promueven a partir de procedimientos de sustitucién, creencias de la hegemonia. De
ésta manera el teatro indigena no era un discurso indigena sino un discurso del poder
eclesiastico sobre los indigenas (Villegas, 2005, 83-85). “El arte escénico pertenecia ya a una

cultura superior y, esta como tal, debia estar en manos de espafioles” (2010, 75)

José Cid Pérez nos dice que el conocimiento de los historiadores Europeos del siglo XVI,
constituia el metro con que calibraban lo que tenian ante los ojos (Cid, 1973, 12) cualquier cosa
que excediera a éste quedaba por fuera de lo que arqueoldgicamente y a manera de cronicas se
ha rescatado como herencia indigena. EI mismo autor califica este teatro como una literatura
incompleta, retazos que dieron una posibilidad a los historiadores de “imaginar el conjunto y

comprender la serie de inquietudes, de sentimientos, de ideas que animaron a estos pueblos...”

(1973, 67).

Pero esta relacion de poder y cultura en la que unos imaginarios culturales logran imperar
sobre otros, no se desarrolla pasivamente sino de manera conflictiva, y esa conflictividad implica

“imbricaciones” y “modos de representacion de unos sistemas sobre otros” puesto que, aunque
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“las teatralidades discursivas hegemonicas” (Villegas, 2005, 19) determinen cambios en las

teatralidades discursivas marginales, hay en éstas algo que excede ese poder de dominacion, algo
poderoso que preserva la esencia ritual en ellas, que se vuelve elemento de resistencia cultural,
que se encuentra precisamente en eso que es seleccionado y utilizado para fines hegemonicos,
toda vez que lleva el poder de los simbolos que a través de los intersticios culturales, exceden la
comprension de la cultura dominante. A ello se deben los procesos de sincretismo ocurridos, las
fusiones y gama cultural heterogénea que caracteriza a América latina, cuya expresion popular

no ha podido ser abolida. Estos elementos seran los que se traten de resaltar aqui.
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Encuentros populares de dos mundos.

La representacion de este teatro se caracterizd por ser de formas imbricadas y sincréticas,
que tenia un objetivo colonial, pero que se desbordaba en la esencia popular del mundo que
vinculaba lo indigena a partir de la lengua, la musica y las danzas. Villegas nos trae el ejemplo
del “Gueguence o Macho Raton”: “Sus origenes remontaban por una parte, al teatro
precolombino, y por la otra, se complementaba por el injerto hispanico, en el primer siglo
colonial... (Muy probablemente tendencias literarias y teatrales del siglo XVI)” (2005, 93). José
Cid Pérez en sus notas sobre el Gueguence nos dice: “Es una comedia de inspiracion India, con
franca contaminacion del teatro espariol, de origen popular. Por eso se ha dicho muy bien que es
“el primer abrazo en Nicaragua del patio arcaico de los Mitotes, naacu y areitos, con el tinglado

de Lope de Rueda y Juan de la Encina” (Cid, 1973, 155).

Este también encontrara en el texto dramético coincidencias con las representaciones de la
comedia del arte, por tener elementos histrionicos, bufonescos y enmascarados, donde los
personajes cobran caracterizaciones parecidas en términos de sus idiosincrasias y defectos. A su
vez encuentra que Las danzas parece que se diferencian de éstas estéticas medievales de Europa
y logran registrar expresiones dancisticas de pueblos indigenas como “la yeguita”, “cl toro

99 ¢

venado”, “el toro Guaco”, “las inditas”, “los negritos”, “los diablos”, “el baile de los

Zompompos”, etc. (Cid, 1973, 155).

La Imbricacion de lo espafiol e indigena en “ollantay” Lamus lo resume de esta manera:
Es la reelaboracion de una antigua leyenda bajo el esquema barroco de la comedia espafiola

empleada todavia durante el siglo XVIII. “El lenguaje es de procedencia espafiola, en cursos
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octosilabos, rimas consonantes, las redondillas, quintillas y décimas™ (2010, 58). Los personajes

son propios de comedias espafolas: galanes, damas, confidente, y se usan temas semejantes de
la misma: Amor, fidelidad, orgullo e indulgencia, se usan vocablos castellanos y hay aparicion
de animales extrafios para el imperio Inca como el Asno al parecer inexistente alli. (Cid, 1973,

58)

José cid Pérez apunta sobre lo narrativo del teatro griego (producto de la influencia de los
poemas épicos) Y la lirica en las expresion de los sentimientos del coro, entonces hay una
diferenciacion de la poesia épica y lirica de la dramética que ocurre también en los estudios del
teatro precolombino.( 1973, 344). Tal pareciera ser, que las coincidencias culturales
representativas entre una cultura colonizadora y la colonizada, hubiesen permitido que
elementos de la ritualidad aborigen permanecieran intocables ante la manipulacion simbdlica de
la hegemonia, y al dia de hoy pudiera verse la diferencia y afirmar la mera coincidencia y la

imbricacion que ocurre en esa época, entre la cultura de los colonos y la de los aborigenes.

Un ejemplo de ello nos lo muestra Marina Lamus con algunos autores como el Inca
Garcilaso de la Vega que acerca algunas formas indigenas como el Wanka y el Araguay a
formas canonicas del teatro occidental, de ésta manera el Wanka termina siendo equivalente a la
tragedia, a la remembranza de hazafias de grandes jefes del imperio desaparecido y el Araguay a
la comedia, que trabaja con temas de cotidianidades pasadas. (Lamus, 2010, 31 - 32). Con él
existian, y fueron apareciendo, otros autores que reivindicaban las formas teatrales indigenas y
las aprovechaban para generar conciencia de las distintas problematicas indigenas regionales y

a través de un teatro didactico generar critica hacia la injusticia, el abuso, el gamonalismo y el
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mesianismo impuesto, tomando como argumento aspectos de las cronicas de los siglos XVI'Y

XVII y leyendas que circulaban por tradicion oral. (2010, 36)

Lamus hace un paneo historico de lo que ha sido el teatro en América y al hablar del teatro
precolombino como una fuerte herencia de formas franciscanas y jesuitas, caracterizadas por las

representaciones de moros y cristianos que se sincretizan con formas performaticas indigenas:

El &mbito franciscano llega a partir de la literatura sacra, compuesta de poemas y autos
sacramentales que logran adaptarse al pasar del tiempo. El ambito Jesuita que estaba relacionado
con el franciscano y se insertaba en su decaimiento, se caracterizaba por un alto contenido moral
medieval, figuras alegoricas y personajes que encarnaban ideas, vicios y virtudes, estéticas que
nos han mostrado representantes como Corneille, Moliere, calderdn de la Barca, Cervantes, éste
altimo con aspectos representativos como el simbolismo, el sentido religioso y la grandiosidad
de la puesta (Lamus, 2010, 12). Y se caracterizaba también por tres vertientes a saber: el teatro
evangelizador —misional y de tareas religiosas-, el teatro escolar (teatro didactico-proceso de
aculturacion efectiva) y teatro del espectaculo que buscaba eliminar elementos profanos que

tenian espectaculos presentados en los pueblos. (2010, 15)

Pero éstas representaciones no se desarrollaban puras sino que esas formas cristianas y
paganas heredadas del teatro liturgico medieval se funden con un rico acervo de los ritos
indigenas que tenian una tendencia mas cercana a la l6gica pagana que a la cristiana, toda vez
que, dice la autora, el teatro colonial precolombino contenia un aspecto dionisiaco que termino

siendo preferencia para los Indigenas, ya que es este uno de los aspecto importantes de la
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teatralidad -lo dionisiaco- (2010, 11), lo que termind siendo el motivo por el que este tipo de

teatro empezaré a prohibirse por los mismos colonos que antes lo hubieron promovido.

El teatro se convierte en una fusion entre lo cristiano y lo pagano del teatro medieval y lo
performético del indigena registrados por aspectos como: “la imitacion de animales, el uso de
mascaras de éstos mismos, las musicas, los cantos y los bailes provenientes de una “tradicion
prehispanica referida a ritos de la fertilidad , ciclos agricolas, y festividades catélicas
patronales” (2010, p23) Un ejemplo de ello es que al principio se recurre a Areitos® y Mitotes
Cristianizados que establecieron una intima relacion entre la religion y la vida cotidiana de los
nativos. Accidente cultural donde, dice la autora, se mezclaba musica europea con musica
Indigena. Habia entonces un repertorio de indole mitico y profano, que contenia formas liricas
de la literatura Nahualt y épica dialogada, narrada a través de cantos corales y didlogos liricos
relacionados con ciclos agricolas y temas de caracter civil, religioso y de costumbres del pueblo.
Se desarrolla entonces una lucha entre la herencia de un teatro medieval que restringia
manifestaciones emocionales caracterizandose por gestos hieraticos y simbolicos, donde los
actores eran mas oficiantes (2010, P10), contra la heterogénea riqueza de los gestos 'y

movimientos propios de las manifestaciones aborigenes.

Todo lo anterior se debe el gran aporte de la llegada, en las tripulaciones de los colonos, de
representantes o comediantes de la historia de los juglares e histriones que cobraban por sus
espectaculos en el escenario europeo de la edad media, que eran incluso marginados por la
profanacion de su préactica frente a lo religioso y que ya en capitulos anteriores hemos dicho que

surgieron de &mbitos campesinos, Y otros actores amateur ligados al teatro religioso. Las

%9 “pailes con recitados, expresion musical, poética y coreografia”
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costumbres y formas de comunicacion artistica de los comediantes que viajaron a América,

ajustaron en el hecho teatral, formas representativas de acuerdo a su creatividad y entorno
donde se movian. (2010, 66). Llegaron danzantes con espectaculos de pantomima, juegos de
cafa y lanzas, representaciones de moros y cristianos, episodios de caballeria, bufones,
titiriteros, volatineros y farsantes, y muchos que habian sido marginados por su errancia y su
estar asociados a la calle, cuya actividad respondia mas a una légica Laica. (2010, 70- 71)*° De
ésta manera se comprueba la existencia de histriones que representaban aquellas formas
teatrales del drama europeo que todavia no habia abandonado formas teatrales de la edad media.

(2010, 68)

Todo ello se debid a que en America se empiezan, dice Lamus, a “importar bienes
culturales” y los espectaculos fueron tomando la forma de la estética barroca imperante
(2010,66). De tal manera que ésta herencia profana del teatro misionero proviene de alli. Es asi
que en el siglo XV1 actuarian indigenas, estudiantes, aficionados, espafioles, artesanos,
representadores y comediantes profesionales (2010, P66). Como en una gran comunién. Otro de
los aportes de esta herencia histridnica radica en que algunos comediantes llegan a América en
parejas, que es el nicleo caracteristico de la farandula espafiola (2010, 67), aspecto que fue
ejemplo para la creacion de grupos teatrales americanos conformados por familias completas.
(2010, 68). Este fue entonces un mundo teatral de transmision de ideas y de formas artisticas
enriquecidas por los mutuos intercambios, de alegria y cierta libertad pagana de los indigenas

que se fue abriendo paso.

8 _ver caracterizacion detallada de cada uno de éstos en la P 71 del libro de Lamus “Geografias del teatro
Colombiano” Un relato Historico.
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Una de las caracteristicas particulares del sincretismo de éste teatro tiene que ver con la

relacion publico—espectador: Lo espectadores se transformaron en actores (como en los rituales
nativos) y la puesta en escena se hacia desde el punto de vista de estos actores (Lamus, 2010,5).
“[...] la linea divisoria entre el actor y su papel, entre la obra y el espectador, se difuminaba
hasta convertirse en una misma cosa”, se usaban fuertes olores, ruidos estruendosos, fuego real,
aparecia sorpresivamente un personaje entre el publico, los espacios usados eran regularmente al
aire libre, habian carretas y tablados moviles, etc. (2010,7). Lamus nos dice que “los
acercamientos tedricos a un posible teatro precolombino a partir de crénicas y otros estudios,
muestran las posibilidades de un teatro que a diferencia del griego Y el cristiano , se hubiese
desarrollado a partir de un acontecimiento que suscitaba a “liberar el temor infundido por los
dioses esotericos, poniendo al espectador como un participante activo del espectaculo” (Lamus,

2010, 54 -cita a Sten, 1974, 3221-).

La plaza hispanoamericana teatral entonces surgia como un espacio de intercomunicacion
entre el indigena, el espafiol, el criollo, el mestizo y el negro (2010, 74), pero iba adquiriendo
también cada vez mas importancia para las demostraciones de poder del teatro del siglo de oro”
(Lamus, 74). Nace de alli un nuevo estilo artistico: el barroco. (2010, 74). Estética que enriquece
al actor, dice la autora, al permitirle hacer ruptura en la inmovilidad medieval, al destruir la
mesura de la comedia y tragedia clasicas, incorporando todas las demas artes del espectaculo,
recuperando a su vez esencias filosoficas del teatro que abrian puertas a cambios sociales y
nuevas formas de hacer arte (2010, 81), porque la estética barroco, Afirma Lamus, ademas del
teatro cambia la sociedad y renueva las artes de tal manera que la sociedad y el arte intercambian

signos en mutua evolucion (2010,81).
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Este fendmeno de fundicidn, sincretismo heterogeneidad o imbricacion, aporto para que

pasado el tiempo los americanos iniciaran el proceso de revaloracion de su pasado aborigen,
considerandolo como una magnifica herencia 2010, 42). Puesto que los ritos indigenas
empezaron entonces a inquietar a los teatristas, adquiriendo importancia “el gobierno sabio de
las energias internas”, el desbloqueo de centros organicos por donde —se decia - transcurre la
conciencia, el uso de las mascaras, etc. Aspectos que repercutieron en nuevas maneras de
concebir el hecho teatral y las técnicas de actuacién” La autora pone de Ejemplo a Artaud que
encuentra en México las festividades de Quetzalcoatl como un estimulo para su teatro (2010,
43). Asi muchos teatristas beberdn de esas sabidurias ancestrales que permiten explorar facetas
profundas del hecho teatral para reformularlo y relacionarlo de una manera mas directa con el

espectador (2010, 65).

En el libro “Nuevas tendencias teatrales: La performance”, escrito por Javier Vidal, se
hace una exploracion sobre expresiones artisticas como el performance y el happening que
marcan rupturas en las tradiciones occidentales escénicas, y estan ligadas estética y
semanticamente a las festividades de los pueblos (Vidal, 1993:33). En este libro se encuentran
Festividades de la riqueza popular de la Espafia fundidas con riqueza popular del mundo

indigena.

Vidal nos hace una ejemplificacion muy interesante del proceso del barroco
latinoamericano cuando nos habla de dos tradiciones europeas heredades en las expresiones
performaticas de las festividades de la nueva Espafia, para demostrar la importancia de la

performance y el Happening en la escena hispanoamericana a partir de dos sucesos festivos
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histéricos y sumamente politicos que terminan siendo uno solo: El triunfo y la entrada, ambas

relacionadas con la legitimacion o reconocimiento de un poder imperante:

El triunfo refiere una vieja tradicién romana que significaba el mas alto honor que podia
otorgarsele a un general victorioso (Vidal, 1993: 35); en el renacimiento se desentierra el triunfo
romano, transformandose en rito civico destinado a celebrar la entrada de un soberano a la
ciudad que esta bajo su dominio (Que puede ocurrir en varios lugares de la misma). El elemento
inamovible de ésta tradicion -el arco triunfal-, se conserva, pero el desfile militar de soldados
vencedores y cautivos del festival romano, se convierte en un cortejo mitad procesion religiosa
y mitad romeria popular (1993: 36) -Habria que recordar los coros de Lorca para entender lo
popular en la romerias-. Esta manifestacion cultural occidental permanece hasta el periodo

Barroco y se funde con la “entrada”.

La edad barroca modifica el triunfo renacentista y hace una transposicion interesante en los
ordenes de las manifestaciones populares, cambiandose la naturaleza de ésta tradicional
festividad. Vemos a cambio entonces la participacion de mascaras, danzantes y personajes
disfrazados, y el levantamiento del arco triunfal (que no como el romano) como verdadero
enigma que requerian de explicacion. La entrada por su parte deja de ser un rito politico para
convertirse en alegoria popular orientada hacia la representacion (1993: 37). De esta manera,
afirma el autor, se pasa del desfile militar del triunfo a la pantomima y de la procesion religiosa
a la alegoria teatral. Estos fendmenos tradicionales religiosos y politicos se teatralizan y

comienza en la edad barroca el reinado de la ilusién y de su contradictorio la critica (1993:37).
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Tales festividades constituian una verdadera liturgia politica, donde el rito tenia una doble

simbologia: La del sefior y sus vasallos y la del pueblo consigo mismo (Mijail Bajtin lo expresa
de manera evidente en “La cultura popular en la edad media y el renacimiento: el contexto de
Francois Rabelais). La ceremonia politica perdia esa “estatica seriedad” que antes tenia en el
triunfo o la entrada y los simbolos se encarnaban y se volvian palpables en el acto colectivo
ocurriendo una vuelta de la sociedad hacia sus origenes: Vuelta de la relacion vertical del
vinculo que unia el sefior a sus vasallos a la relacion horizontal de la vuelta de la sociedad asi
misma (Vidal, 1993:35). En estos actos los significados religiosos se mezclan con los historicos
(Particulares de cada uno de los actos) y construyen una alegoria juridica y politica, alegoria que

era el ideal de de la sociedad de nueva Esparia (1993:35).

En el barroco latinoamericano estas dos tradiciones fundidas en una -La entrada triunfal-
se realizaba con frecuencia para la recepcion de los virreinatos: nueva Espafia, Nueva Granada

y Peru:

“el virrey hacia su entrada publica a caballo... seguiase un gran nimero de indios con sus tambores y
chirimias y otros instrumentos de misica... El taxcala permanencia tres dias, en las que habia toros y otras
diversiones. Continuaban luego su camino a Puebla, en donde recibian con mayor solemnidad, entrando a caballo,

y alli solia permanecer ocho dias entre fiestas y obsequios... (1993: 34)%*

Esta relacion en la que se encuentran una y otra cultura se dio en muchos otros aspectos a
través de los performativo, que ha sido base de la construccion del imaginario teatral

hispanoamericano.

81 Referencia de Javier Vidal sacada del libro de Lucas Aleman: “Disertaciones sobre la historia de la republica
mexicana (Tercer tomo apéndice) México, 1849.
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Rastros imperantes en América.

El teatro latinoamericano en los primeros afios del siglo XX, no evolucioné en su
quehacer sino en una minima parte del monumental corpus de mitos recogidos por
antropologos, y lo hizo esporadicamente en las regiones donde los grupos teatrales tenian
contacto con la comunidad indigena, mientras que el teatro de la ciudad seguia las pautas del
teatro occidental. (Lamus, 2010,49). Fue solo a partir de los afios setenta, segun Lamus, que las
ideas politicas de izquierda y los movimientos de reivindicacion social e indigena, se
integraron con mayor fuerza, lo que significa que una intelectualidad indigena inscrita en las
luchas populares, se enlaza con la intelectualidad y la gama de artistas provenientes de otros
paises. Para el montaje de obras con éstas caracteristicas se adopta la estructura brechtiana
(Lamus, 2010, 52) y surgen laboratorios como el LTCI: “laboratorio de teatro campesino e
indigena de México”, en los 80s, o propuestas centroamericanas de muestras contemporaneas de
clasicos indigenas, y de parte de Sur América (chile, Colombia, etc.) Donde el teatro se vuelve
“Vocero de reclamos acallados” (2010, 53). Lamus hace referencia al teatro Colombiano con
Santiago Garcia y el Teatro La Candelaria con su obra “el fin de Atahualpa”, donde se funde
elementos rituales y profanos, rompiéndose la division pablico-actor y elaborado a partir de una
mezcla de vocabulario poético, musica y danza, y de la obra de Danilo Tenorio “Tupamaros”
con similares caracteristicas. Asi se piensa en un teatro solidario con los movimientos
indigenistas que intentaban rescatar la historia desde la mirada de los indigenas (2010, 55).
Intencidn que comenzaria en paises de mayor poblacion indigena, que en el periodo colonial

habrian tenido mayor relevancia politica y econdmica como México (2010, 55).



Entre la ritualidad teatral y la teatralidad ritual 150
Organicidad Viva del indigena.

Maria Celeste Dominguez estudia la teatralidad aborigen con la 6ptica de que en ésta
teatralidad existe una variante muy significativa y caracteriza el estado natural del indigena con

el siguiente pensamiento:

“para el indio, el teatro es la vida misma, es la relacion con el mundo que le rodea, es la expresion escénica
del acontecer y hacer cotidiano. Para el indio, toda su actividad vital constituye un [ ...] pretexto para la
dramatizacion y escenificacion de su propia existencia, mostrada a la comunidad mediante su conducta, su actitud

y el relato dramatizado de sus vivencias” (Dominguez).

Esta teatralidad aborigen “se da por un encuentro dialéctico entre factores como juego,
fantasfa y realidad que conforman el binomio teatro vida.”® Hay en él como diria Sejourné
(Sobre el universo de Quetzacoalt) una intimidad con el cielo y una respiracion normal en el aire
rarificado de lo sagrado (Sejourné, 2003:1). Esta creencia fundamental del indio esta
relacionada con la participacion directa y la esencia de la creacion de todas las cosas que
conforman su mundo, en el cual establece un nexo co-esencial entro todos los seres —reales y e
imaginarios- que crean su propio universo, por esto es que para la comprension del universo de
Quetzacoalt es necesario comprender que la historia local es a la sociedad lo que el cuerpo seria
al individuo: un fragmento de tiempo y espacio en una naturaleza esencialmente transitoria, que
se vuelve colaborador del espiritu, y que al confundirse con una realidad Gltima se vuelve un
elemento de irremediable destruccion (2003: 150). Es asi que éste se constituye en el génesis
del sentimiento afectivo que le conduce a su creacion (“III. El indio: su esencia mitico- religiosa,

como fuente primigenia de su teatralidad).

251. Dominguez, M. C. La teatralidad en nuestras culturas aborigenes. Con especial referencia a la jirajara- muku.
Recuperado de http://www.dramateatro.arts.ve/ensayos/n_0004/lateatralidadenuestrasculturas)
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En esta concepcion el indio puede llegar a borrar cualquier limite entre el simbolo y lo
simbolizado, logrando una integralidad global, ello se hace a manera de transposiciones sobre el
plano fisico del simbolico (2003:175). De esta forma el indio se integra al cosmos haciéndose,
con sus ancestros, coparticipe de la creacion de los elementos que van a constituir su cuerpo
mitico-religioso, que es lo que le sirve de enlace entre su realidad perceptible y la que instaura

con sus dioses.

Dominguez cita ejemplos de la cultura Andina donde dice, se encuentra mayor cabida a
la expresion natural en tanto ésta esta saturada de un sentimiento agricola religioso, cuyo valor
de unidad y educacion se sitla en “la inmersion de las conciencias individuales sobre las
conciencias colectivas, lo que significaba una “comunién mistica” caracterizada por una
vivencia de conjunto en la que el hombre se identifica con la “vida emocional, suprapersonal y
espontanea del grupo” hasta lograr una Catarsis. Aqui hay una concepcion del individuo como
parte organica de la sociedad, como un 6rgano que no puede dejar de funcionar en un cuerpo
humano, lo que pudo ser el fundamento para que los dirigentes aztecas pensaran que las
victimas aspiraban al sacrificio porque su muerte servia para la buena marcha del Universo y de
su comunidad (Sejourné, 2003: 175) -Muy semejante a los sacrificios que hacian los héroes de la
mitologia griega, en las pestes o tormentas para llevar a buen término sus batallas fisicas o
simbdlicas-. Esto solo podia o puede ser concebible, dentro de un grupo que en vez de obedecer
un deber impuesto, sienta la necesidad intima de colaboracion y un fervor comun dentro de un
grupo. Con ésta ideas se puede expresar como mayor amplitud la relacion que plantea

Dominguez, sobre los ritos de resurreccion dionisiacos frente a los ritos de resurreccion andinos:
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La chicha y el pan en los indigenas son elementos sagrados que representan en las festividades

la resurreccion de un Dios que los abastece de alimentos. En las Fiestas dionisiacas la
resurreccion del Dios esta representada en la recoleccion y la vendimia en la que la extraccion
del jugo de Uva se transforma en un vino, en ambos, esto se toma como ingesta divina, donde
el hombre y Dios se hacen uno, como en el rito Catélico de la Eucaristia. Asi la muerte es un
recurso simbolico potente permanente de extremo a extremo de los continentes y un medio de

teatralizacion importante para la vitalizacion.

En definitiva, - para terminar este apenas esbozado encuentro con la teatralidad ritual- es
preciso decir que es dificil de todas formas y pese a todas las reivindicaciones de lo indigena,
nominar la ritualidad indigena y tratar de extraer aspectos de ésta sin pensar en los procesos
culturales ya referidos de luchas simbolicas, y que para una época como la nuestra es dificil
concebir el afan de trascendencia de las comunidades primitivas (Sejourné, 2003: 1) que han
Ilegado a nosotros en una teatralidad provista de multiples interpretantes (denominaciones de
denominaciones) y condicionamientos en cuanto a estéticas Europeas, que no sé si nos han
permitido de todas maneras entenderlas un poco mejor, puesto que en distintas ocasiones no se
explora desde su formacién de unidad organica sino desde sus aspectos periféricos, que
amputan siglos de cultura, reduciéndola a relatos de actividades belicosas que marcan a una
poblacion con signos de vocacion sanguinaria (Sejourne, 2003:3). Busqueda gue proviene de
procesos de hegemonias, hallandose en éstas una esencia que finalmente no es verbalizable, en
tanto que pasa por una experiencia viva donde el cuerpo y el pensamiento solo se encuentran
desde lo sensitivo y psiquico del ser, sin tener en cuenta a otras culturas que hemos heredado

también desde rituales que llegaron a nosotros en forma de Folclor.
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Conclusiones

De los rituales antiguos, su festividad, su energia, su comunién perfecta con la divinidad,
la naturaleza y el hombre, y finalmente sus sospechosas y forzadas obsolencias; han surgido
importantes manifestaciones teatrales que aunque en muchos casos, han sido representantes de
un grupo social particular, han estado de la mano con el desarrollo social, politico y econémico
que organiza al ser en sociedad. Estos por su componentes , que abarcan gran parte de los
paradigmas de las sociedades en su colectividad o individuacion, no pueden ser estaticos, ni
quedarse en la memoria muerta que promocionan los museos o algunas literaturas, pues fluctuan
y se interceptan bajo diferentes necesidades y proyecciones de cada época, toda vez que son
moviles en tanto la vida y el pensamiento muta segun las busquedas, sea bien por hegemonias
gue marcan una via homogénea, por las resistencias o por las renovaciones de los procesos
culturales heterogéneos. La sustancia que, tal vez, siempre les dara solidez, sera la de albergar
siempre temas ontoldgicos y génesis sociales a través de construcciones de nuevos mundos
(Mégicos), capaces de desmantelar automatismos que épocas de colonialismo y modernidad
generaron y en cambio suscitar resistencia a las escisiones y autodevastamientos ocasionados
por la enajenacion, la evasion de la sorpresa, la muerte temprana de la infancia inmovil de la que
heredamos la fantasia, la exploracion espontanea imaginativa, la aptitud ladica, la capacidad de
crear un cosmos que no niegue los impulsos, las pulsiones, las pasiones, las emociones y se
resista ante la idea de un desarrollo mutilador vendido por un proyecto de vida virtual que

abandona al ser, al frio de una fugaz e intrascendente existencia.
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El teatro visto como un escenario vital, consecuente con los imaginarios sociales, hace

reflexionar sobre la absurdidad de las sujeciones, a sus hacedores y espectadores, y lo hace
siempre desde la sublimacion de un espiritu ritual; donde aparece un mundo creado en un
instante simultaneo al cotidiano que pasa en ese tiempo que es interrumpido por una rafaga
creativa que termina siendo el espectaculo. Eugenio Barba dice, que sin teatro todos los seres
humanos podrian seguir adelante con sus vidas y es cierto, pero sin éste careceriamos de un
murmullo interruptor de nuevas posibilidades de vivir, de pensar, de sentir la vida, careceriamos
de los secretos que encuentra Federico Garcia Lorca en el quejido del viento, en el desborde de
las pulsiones femeninas, en el coro maledicente de un pueblo, careceriamos de una verdad que se
alza de un juego de convenciones que nos relacionan con las convenciones cotidianas que nos

organizan la vida.

El ritual, cuyo espiritu, cada vez mas, se difumina en nuestros imaginarios, se funde en la
imaginacion de cada uno y renace en el arte a partir de la mirada de un artista y el espectador de
esta arte, legitimando la creacién como una accion estética. Los estados primigenios del ritual
quiza ya no se conozcan en las practicas actuales cotidianas, quizas esas formas originales, como
muchas metaforas, yacen muertas, es imposible concebirlas en un mundo tan industrializado
como este, donde la maquina remplaza el Dios y todas las concepciones de tiempo, espacio y
creacién son dominables por la industria, pero es posible renovarlas y hacerlas pervivir en el
arte, no para fetichizarlas, folclorizarlas o exotizarlas y quitarles su verdad, sino para resaltar su
poder y devolver a ellas el principio comunicativo que las sostenia, porque el arte es expresion
pero también y sobre todo comunicacion; para qué expresar si no se puede comunicar en el

sentido de penetrar los sentidos y hacer viajar las mentes a espacios y acontecimientos
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ilimitados. Cuando una forma artistica como el teatro logra esto, vuelve a un estado original del

hombre, a una conexion primitiva entre cuerpo y espiritu. Es cierto que toda Vanguardia como
todo presidente, después de un periodo de tiempo, se vuelve método y dictadura, Yy no tienen
excepcion las vanguardias surgidas en el siglo XX, que pudieron renovar de manera mas
fundamental los lenguajes escénicos, pero lo cierto es también que muchas trabajaron con un
componente esencial del hombre que hay que rescatar y esta relacionado con la sustancia ontica
que ademas saca al artista de un rol futil, instrumental, con que muchos lo miran y al arte como
una mera distraccion y “mamadera de gallo” posible para pasar los angustiantes ocios de
algunos. Asi mirar hacia atras no se convierte en un anhelo de hacer como en el pasado, se
vuelve una reflexion sobre el olvido de lo que somos, del lugar que nos toca. Volver atras
permite reencontrarse con formas olvidadas que pueden darnos clave para evolucionar y no por
el contrario, involucionar quedandonos en estados de latencia que nunca explotan, y mucho

menos acomodarnos a las formas que una era globalizada nos vende.

Los cambios y desplazamientos del orden de lo teatral, han producido crisis en estas
producciones artisticas, han desvertebrado fundamentos y estructuras que lo han caracterizado
desde tiempos inmemoriales, asi como han sido vertebradoras y renovadoras de las sustancias
primitivas del mismo, ello ha sido el motivo de las diversas interpretaciones que se tiene hoy en
dia sobre el escenario teatral: cuando se ha resaltado la literatura, la danza, la musica o la
pintura, se ha afirmado que el teatro es solo ello, cuando se ha resaltado lo social, lo politico o lo
econdmico, se ha pensado que el teatro es solo ello, cuando se ha resaltado que el teatro es ritual
y juego se ha afirmado que el teatro es esto. El teatro es todo esto porque es la vida misma.

Cuando el hacedor del teatro comienza a jugarle a los programas econémicos, politicos y



Entre la ritualidad teatral y la teatralidad ritual 157
culturales homogeneizadores, cuando levanta un mundo acritico y enajenador para las

colectividades que lo asisten; alli es cuando pierde la comunion sagrada y profana que establece
el mismo y escinde y deteriora la teatralidad que lo sustenta, los elementos semidticos pierden
fuerza y equilibrio y todo se convierte en mercancia de consumo inmediato que ni penetra, ni
trasciende las mentes humanas, que no inquieta un espiritu sino que reafirma la propia
enajenacion del mismo, que es incapaz de producir desordenes de pensamiento (como dice
Barba). Alli es cuando aparece la muerte de la metafora del cuerpo del actor, cuando desaparece
su sentido estético, su vocacion mistica, su disciplina, su vida como artista. Cuando desaparece
la apuesta politica del autor, el dramaturgo, el actor -porque el arte es politico por excelencia 'y
no porque se lo proponga sino porque habla del hombre y su accionar- y también la metafora
que alberga el misterio de su obra, se pierde esa tarjeta de salida para el viaje que el espectador
emprende. Cuando la capacidad creadora del hacedor de teatro pierde autonomia, asi como los
lenguajes teatrales, y se vuelve dependiente y controlador de un solo discurso que lo coopta
como mero instrumento de masificacion, alli es dénde con seguridad perdera esa contencion
connatural a éste y desaparecera la voz del autor, el dramaturgo, el director y el actor, asi como

el cuerpo social que representa su oficio quedando a merced solamente de un discurso.

La estrategia de resistencia que queda, seria el cuerpo del actory la escritura que se
instaura a través de éste en el escenario y en la mente de los espectadores, quiza la misma
resistencia que se encuentra en las festividades y celebraciones de todas las culturas de modo
performatico que hemos representado a través del juglar, del zanni, del artesano, del bufén, del
satiro, del mimo cuya expresion prevalece ante las sujeciones morales, religiosas y sociales del

instinto humano, quiza la misma resistencia que representa el cuerpo en el Carnaval. Cuando la
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teatralidad olvida o desplaza el gesto de la representacion que es el cuerpo en toda su dimension,

cuéndo le quita a este la sacralidad de la que hablaba Grotowski, el agigantamiento de Craig, el
virtuosismo, la magia, la polivalencia que alberga en su expresion, alli empieza a morir y de
repente se vuelve otra cosa que se camufla tan solo a través del nombre, porque negar el cuerpo
del actor —cuerpo de la representacion- es desplazar en ultimas el cuerpo social, desplazar la
Unica expresion develadora que evidencia las mentiras de los discursos orales o escritos que
reafirman las reducciones, las escisiones y los automatismos, desplazarlo es borrar memorias e
identidades sociales y a la vez borrarle su carne, porque es esto precisamente lo que encarna, es
borrar todo aspecto inherente al hombre como su propio componente lidico y en consecuencia
creativo de una “infancia inmovil” que da el poder de hacer aparecer el mundo en un solo
soplido de fantasia, ese mundo que el nifio puede encarnar y levantar de un barco de papel, un
mufieco o su amigo imaginario; borrar el cuerpo del actor es borrar el cuerpo del teatro que es a

su vez, siempre el interprete de un cuerpo social.

La obsolencia del teatro, seria entonces, la devastacion de la dimension ritual que lo
sostiene Y seria, ahora si, el camino que podria llevarlo a esa futilidad con la que lo consideran
muchos individuos que dejaron de asistir al teatro hace mucho tiempo, porque que les da lo
mismo bailar que ver una pintura o una obra de teatro, o escuchar una pieza musical, cuando
han perdido toda credibilidad en la sustancia dntica que estas pueden albergar sobre las

busquedas existenciales que le apremian.
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