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INTRODUCCION.

El desarrollo de una especie animal se limita al
crecimiento anatdémico, fisioldgico o biolégico.El hombre a
pesar de encontrarse dentro del reino animal,posee una cua
lidad que le hace tnico: la actividad intelectiva,la cual-
le permite percibir, apercibir y aprender el mundo que le-
rodea, ademas de realizar actos volitivos; estas caracte--
risticas derivan en una mis... la sociabilidad.Este ser --
tiende por naturaleza a la convivencia,a la interaccién --
con otros hombres,lo cual permite la existencia y continui
dad de una sociedad; se forma una atmosfera , en donde el
hombre como parte activa, influya, accione y reaccione freg
te y sobre dicho medio, ademas de que le permitird activar
su facultad de entendimiento y de voluntad que le llevard -
a trascender y a mirarse como creador y duefio de sus deci--

siones y obras.

El ser humano se ha movido en un tiempo que le
provee de pasado histérico y de un sentido de futuro dentro
de la sociedad en la que vive y en donde se identifica con
los demds. El hombre preserva a Su grupo a través de la in-
teraccidn social,la que a su vez se hace posible gracias a
la comunicacién.Es asi como el hombre expresa su sentir,de-
seos,pensamientos y necesidades,al mismo tiempo que apren-

de las experiencias de los demas, esta accidn nos lleva ha-



I1

cia una vigorizacidn de los vinculos sociales.asi la funcién
de la comunicacidén no solo es la de expresar, sino también -
la de poner en comin. Anselmo Romero sefiala que la comunidad
de maneras de sentir, querer y obrar, constituyen "La pecu--
liar fisonomia de los distintos grupos sociales" (1);la comu
nicacién puede tener una pretensién solamente informativa--
si se limita a hacer saber de algo o a enterarse de algo,pe-
ro la adopcidn del sentido de las vivencias comunicadoras -
da una semejanza espiritual entre los sujetos de la comuni-
cacidn.

El hombre ha establecido este proceso de comunicaci-
cién a través del lenguaje,el cual es a un mismo tiempo ins-
trumento y producto de la interaccién social; ese lenguaje
formado por simbolos y signos,los cuales surgen por sonsen-
so, es el vehiculo de expresidén y medio a través del cual -
se aprende y comunica la realidad conocida y se descubre lo
no conocido; el lenguaje se convierte en un receptdculo de--
experiencias que adguieren un significado y que se transmi--
ten de generacidn en generacidn.Estos conocimientos particu-
lares de la poblacidn pasada y presente,conforman la cultura
y le permite al hombre adaptarse a ese mundo complejo en que
vive y le proporciona un sentido de creacidn .

Definiciones de cultura hay muchas,pero en general

(1)Cuadernos de Comunicacidén No.13.Julio 1976.Pag.60
Juan Beneito. " Informacién y Sociedad". Madrid.
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convergen en que es aprendida, que permite al hombre adap--
tarse a su ambiente natural y variable. Este concepto se ma-
nifiesta en instituciones, normas de pensamiento y objetos -
materiales. "En este sentido para conseguir 1la autoperpetui
dad de la cultura, y al mismd tiempopontinuar la elevada-
complejidad social, &sta debe ser transmitida, ensefiada y -~
aprendida, es decir, reproducida en cada nuevo individuo du-

rante su periodo de aprendizaje"(2)

Dentro de la comunicacifn se manejan signos (que -
mencionan cosas y estados del mundo), permiten la abstrac- -
cién y generalizacidn de las experiencias particulares, asi-
se da un conocimiento significativo que adquiere sentido en
la realizacién particular de tales experiencias por otros-
‘hombres. Asi, esos signos se organizan y estructuran en el
lenguaje, que puede ser verbal o no verbal, pues el hombre -
comunica abstracciones que expresa tambi&n con gestos, postu
ras, miradas, etc. Asi pues, cualquier proceso de comunica -
cidn entre seres humanos "presupone un sistema de signifi-

cacidn* como condicién propiamente necesaria"(3)

(2). Edgar MORIN. EL PARADIGMA PERDIDO. ED. Kairos, Barcelo-
na. 1983. P&g.89.

{*) Proceso mediante el cual un objeto , ser, nocidn o acon
tecimiento se une a un signo que lo copfa, lo evoca o -
;f Sggiere. ALAN RICHARDSON, MENCIONADO POR MELVIN D' -

EUR. .
(3). ECO HUMBERTO, Tratado de semidtica general. ED., Nueva
Imdgen. Méx, 1978. Pdg.37.



v

Ciertamente Tas manifestaciones artfsticas son -
parte de la cultura y tienen, o como dijo Levy Stra-
uss constitiyen un lenguaje, . "lo propio del lenguaje es --
ser un sistema de signos que no guardan relaciones materiales
con aquello que tienen por misi6n significar. Si el arte fug
se una imitacién completa del objeto ya no tendrfa cardcter--
de signo". (4) Asi pues, se concibe el arte como un sistema-
(s) significativo. El artfsta se dirige a un grupo de especta
dores con el objeto de dar un mensaje dentro de lo artf{sti-
co esta constituido de Cédiges que son manejados para reajus
tar yn contenido (segiin artistta, creador), este movimien-
to se reflejard en los C6digos produciendo en la creacién
una nueva visi6n del mundo y poniéndolas a prueba (a inter--
pretar). Las manifestaciones artisticas recogen el palpftar -
de una situacidn cultural en una época dada, pero v& mis allé
ya qe cada movimiento histérico recrea un momento de la --

humanidad, susceptible a una evolucidn constante.

En el primer periodo de la historia humana la re-
1igién combina y domina todos los campos de la vida. Reli
gién, ciencia y arte estaban inseparablemente unidos. Lo mdgi
co, lo estético y 1o &tico =on una sola cosa.Se concebe al-
mundo como un panteén o cosmos divine, como una estructura -
orgdnica, arménica, como un todo bdsico y coherente, De 1a --
(4). Ferdinand de Saussure, levi Strauss."E]l arte como siste

is
ma de signos". Lecturas Universitarias No.14. Mex.19877
Ed. UNAM. Pag. 115.



idea del cosmos se deriva el principio artistico de un sis-
tema cerrado con una dindmica propia interior.El micro y ma-
crocosmos ( mundo y hombre ) forman el universo en armonia- .
hasta el tiempo del renacimiento, el hombre ve,piensa y vive
de acuerdo con este principio que es religioso y artistico -
a un timepo. Asi el saber no se escinde en diferentes esfe--
ras de conocimiento. La historia, la religidn,la poesia son
solo saber.Las formas artisticas de la lirica, épica y trage-
dia se encuentran combinadas en las primeras epopeyas, en -
el drama de la antigliedad. Una nace de otra.

La filosofia en Grecia reune el conocimiento de
lo cientifico, de la naturaleza y del hombre en un soloc mo-
do de expresidn podtico y artistico.La pintura y la escultu-
ra atestiguan su mayor profundidad y conocimiento de la for-
ma humana en las representaciones de Dioses y Santos;lo mas
significativo es que lo escencial y lo real coinciden aqui;
lo gque se representa como real, se cree que es real,no se -
necesita de la ficcidn.Con los griegos se da un ruptura del
conocimiento: ciencia, arte y religidn.Los griegos desarro -
llan la historia profana, las matemdticas y la medicina,asi
la salvacidén del alma queda separada del bienestar fisico

y de la curacidn del cuerpo.

Con la secularizacidn del mundo, queda separado el -
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el hombre de 1a naturaleza, lo organice de lo inorgdnico. --

refleja la explotacifn racional y deliberada de la natu-
raleza por el homnre. Se separa la ciencia y el arte, 1a natu
raleza se ve puramente fisica y material, privada de divini--

dad y con mis probabilidad de explotacidn.

La ciencia desarrolla una conciencia objetiva que -
va mis alla del hombre, mientras que el arte tiene una rela -
cidn directa con el ser, con el conocimiento personal, que -

procede de este y se dirige a &) mismo.

En la forma de dioses, mitos.el arte encontra"y en-
carn® espontdneamente la verdad fundamental, pero enfrenténdg
se con 1a diversidad y plenitud , el mundo profano se v&¢ for
zado a seleccionar sus temas a tratar, se ve. forzado a resca
tar la esencia para mantener la unidad, coherencia y plasti-
cidad; ya no o capaz de reflejar el todo en su realidad -
"el mundo en toda su plenitud", entonces g necesarijo buscar
un ser(es) acontecimientos {simbolo) que agrupara lo indivi--

dual y 1o general,

La religi6én pas® a ser un simple sector de 1a exis
tencia psfquica, Raz6n y ciencia se independizzp, , el arte
se transforma en esfera independiente al iniciarse la edad -
moderna; este proceso es uno de los mds importantes de la gran

desintegracidn de 1a unidad del alma humana (todo) que tiene-



VII

Tugar en ese momento. Los temas del arte pasan de lo reli--

gioso a 1o profano, experimentan un cambio de estilos, temas,
estructuras y composicidn., E1 hombre copia y representa a la
naturaleza con idea de dominarla espiritualmente. Los impul-

s0s creadres del artista , la funci6n y posici6n del arte

van cambiando con el desarrollo de la sociedad humana.

El sentimiento de soledad en el hombre se acen-
tda cada vez mis, la incertidumbre de la vida moderna te --
desconceirta, esta 1leno de angustia frente a un mundo que -
no comprende. Se ve bombardeado por imfgenes, por mensajes -
propagand{éticos y publicitarios, estribillos que mecani--
zan su pensamiento y encajonan su sentir, Formas de vida y
de conducta que sabe falsas. Contradicciones en todas las-
manifestaciones de vivir y, se ve precisado a recibirlas --
con sonrisas irdnicas, pero acepta a pesar de su molestia-
interior. No cree en la polftica,. sufre experiencias -
que nulifican sus {ntimas concepcioens y contradice o que-

las normas e ideales - Gictan

Mira cerca la sujeccién del hombre a la técnica y-
teme a la esclavitud de la gran industria que domina al --
hombre en vez de liberarlo, La mecanizaci&h y especializa--
cién del mundo moderno, se dnen al aplastante poder{o de las

miquinas andnimas,

Le predican los procesos econdmicos y sabe que en-
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ellos pierde, se asoma a lo social y se encuentra un tumulto

s s 4 . :
de situaciones dudosas en el vaiven de las circunstancias.

De 1o moral no alcanza a comprender 1os orfgenes-
profundos de una moral desquiciada y ve amenazado su circu-~
lo famitiar. En algunos tiempos creyS a la familia su dni-
co refugio y que foy entra también al juego de contradiccio-

nes constantes.

Hasta lo histérico y lo nacional encuentra desazén
perdiendose en una secuencia indtil de fechas y acontecmien-
tos que no se entrelazan con el presente, encuentra lagunas

irreconciliables con el devenir.

El problema psfcoldgico 1= angustia, su tiempo -
es incomprensible . Se vive con apuros, depresifn,frenesf de

actividad pérdida . Vivir en un mundo que se escinde.

.
¢vivir? acaso sea bueno vegetarfimejor?.

La distancia del hombre comin con la ciencia y -

sus alcances es inconmensurable.

Por los caminos de la fé. la sensacidn de trivia-
lidad se agudiza. Sus cultos:y rituales quedaron atrds en -

otros tiempos,

El arte que resume la expresién de un espiritu,--

que levanta sus raices en el tiempo y modela la visién del-
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mundo y de la vida, con voces ¥y rostros que llegan desde e}
mismo fondo de los siglos, da goipes, pufialadas con los impag
tos de la mgsica, canpifas de promccidn y penetra a la pro--

pia artesanfa (mecanizada} en serie.

Asi, este hombre mira su paisaje, su mundo; éiSa-
bra mirar?. (Y su arraigo nativo?, iLa conciencia de &ste,
de sus tradiciones?. Se busca identificar con el alma de su
comunidad: Hombre ambiente: unidad = familia-casa, regién, -
pueblo; hay que saber mirar para sentir su dfalogo, didlogo
de tradicifn y espiritu nacional con tonalidades animicas -
que sin hablar dicen muy quedo, que nuestro sueio nos perte-

nece y sentimos la vida.

Estas formas de apreciacidn determinan-un perfil-
subjetivo para apreciar y comprender la vida. Estos valores

forman parte de la cultura.

En nuestros dias, época de transicidn, de revalo
racidén cultural, proliferan 1las tendencias, se busca al --
ser humano y se revela 1la incertidumbre en la que se sumer-
ge el hombre moderno eternamente insati{sfecho de su vida. Comu

nicdndolo a través de sus obras artfsticas.

Hoy existe una demanda desmesurada de entreteni-
miento, esto derivan ganancias, objetive principal de produc
tores y distribuidores de arte de masas; se comercializan imd

genes de suefio (ideales), produccién de "narcdticos artisti-



cos " , y por otro lado algunos que luchan contra los ¢li--
chés y buscan los medios para reproducir una nueva reali-
dad., Hacer conciencia de que nuestros medios artfsticos se-
desgastan, en algunas sociedades y en algdnas otras a la -
par, el arte viejo les es completamente nuevo, adn tienen -
que aprender, formarse, para exigir y disfrutar cosas de -

catidad.

Estas tensiones se dan también en el teatro, tema
que nos ocupa, como en cualquier otro campo artfstico., Al -
igual gque otras artes, se considera al teatro a lo mucho -
como medio de expresidn poética, que divierte e instruye, -
pere que no hace mucho por establecer una verdadera retro-
alimentacifn interhumana. De hecho el papel del teatro como
medio de comunicacién ha sido poco estudiado a través del -

tiempo.

Lo cierto es que desde los orfgenes , cuando tea-
tro y rito eran la misma cosa y, cuando las artes aun no se-
fragrentaban entre sf{, formando parte de la existencta coti-
diana, las artes representacionales constitufan un instrumen
to fundamental de la comunicacifén humana. Las celebraciones
rituales tenian la finalidad no sbélo de comunicar al hombre
con las fuerzas sobrenaturales , sino también eran espacios
en donde se comunicaba. por medio de simbolos y acciones -
r{tmicas todo un acervo socio-cultural transmitido de gene-

racién en generacién. Eran espacios de encuentro, de comunifn
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destinad0 a despertar pericddicamente dentro de la comunidad

un sentimiento de armonia entre ellos y la naturaleza.

En el teatro tribal,ritual o colectivo,no hay dis-
tancia estética o de otro tipo, entre actor y comunidad.lLos
espectadores y actores intercambian papeles.Esta habilidad
de transformar, es la eficacia del rito; esto es su estructu-
ra esencial,et una unidad garantizada no a través de fijar -
roles, sino demostrando que potencialmente cada unoc es el -

otro { identificarse con la vida del otro).

La divisidn entre teatro y rito se da principalmen
te en occidente, bajo el racionalismo griego y cartesiano,
el teatro junto con las demds artes pasa a convertirse en un
accesorio cultural.lLa divisién sujeto-objeto repercute en la
divisién actor-espectador y el pueblo deja de participar en

el proceso de comunicacién.

Se pasa del rito al teatro, y en el presente siglo
se trata de recuperar el sentido original del arte represen-
tacional. Rito== teatro== Rito. Ambos fendmenos se suceden -

diacrénicamente , pero también se retroalimentan.

A partir de la afirmacidn de tebricos dramdticos -
como Richard Schechner y Gabriel Weisz, en el sentido de que
tanto el rito como el teatro son basicamente " situaciones
representacionales " que surgen " ... en el momento en que
el cuerpo, el espacio y el material salen de la ?sfera ex -

clusivamente utilitaria " (5) y ademds " cuando el indivi-

(5) WEISZ,GABRIEL. El juego viviente. Ed. S5iglo XXI.MEX.p.54
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duo logra la transformacidn de su aspecto, modifica su dis-
curso y cambia el espacio" (6) Asi, el arte escénico serd
considerado como inmediato y fugaz,pero como creacién huma-
na contard con elementos bioldgicos,culturales y psicolégicos

herencia de un pasado milenario.

Para comunicar tal herencia, la actividad teatral
utiliza una multitud de lenguajes: palabra escrita o habla-
da,manejo de elementos visuales,kinéticos,sonoros,espacio-
temporales;por esta razdén algunos llaman al teatro el “arte
total”. Se ha buscado en técnicas rituales y del teatro orien
tal, la forma de renovar este arte escénico occidental para -
articular sus elementos, buscdndo una mejor comunicacidn -

dramaturgo-director-actor-espectador.

Asi en los afios 70's, empieza en Europa y América
una serie de proyectos " parateatrales " que busca la manera
en que fuera del escenario,pero con técnicas representaciona
les, un grupo de personas establezcan comunicacidén directa -

mas alld de las fronteras raciales, ideoldgicas y culturales.

El teatro empieza a retroalimentarse de varias di-
sciplinas como la psicologia, neurofisiologia y la antropolo
gia, para trascender su funcidn unicamente estética e inten-
tar reubicarse como medio de comunicacidén imprescindible pa-

ra las sociedades.

Cierto es que el tipo de comunicacidn que se da

en el teatro nc es propiamente discursiva o racional,siendo

(6) WEISZ. Ob cit. p 21.
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un arte, puede valerse del marco poético, por lo que se diri

ge mas que nada a la mente intuitiva. Al incorporar técnicas

rituales, emplea un lenguaje simbdlico * y por lo tanto, poli
valente que genera en el espectador una respuesta interpreta-
tiva.

El simbolo apela en el inconsciente,e invita al
espectador a un proceso de introspeccidén que muchas veces no
es posible a través de los medios de comunicacidn masiva;por
ejemplo en la televisidn el escenario estd en un sitio y el
piblico esta disperso jesta relacidn distante entre escenario
y piblico provoca en el espectador la idea de irregularidad,
ademas de que no puede participar de ese acontecimiento.Asi-
el piblico queda individualizado, impotente, disperso, reac-
cicnando de diferentes maneras, que raramente serdn conocidas

por los emisores.

Cuando un piblico logra entrar en conctacto con las
dreas profundas de su ser, puede percibirse asi mismo y a
quienes le rodean de una forma mas inmediata y directa. En
ese momento es posible una comunicacidén auténtica que reco-
nozca los puntos de contacto y las diferencias como elemen-
tos que promueven una convivencia armoniosa y creativa.Esto
ha ofrecido a los individuos una alternativa de comunicacidn
interhumana.

Asi, las escuelas que buscan este tipo de comuni-

cacién y gue cuestionaron radicalmente la actitud escéni--

*Todo ritual implica necesariamente un lenguaje que le es

propio y sobre todo, consiste en atribuir significaciones
particuales a comportamientos habituales.



XIv

ca occidental a partir de los de los 60s y procuraron replan
tarse desde un profundo conocimiento de las posibilidades co-
municativas tanto del inte?préte como del espectador, se nom-
braron "teatro antropolfgico”. Hemos de aclarar que al reali-
zar la investigacidn nos encontramos con denominaciones como-
"teatro avant-garde", "etnodrama", “"antropologia teatral"--
“tercer teatro", "pos teatro", "parateatro”, "metateatro”,--
"teatro alternativo", "pos modernista", "sangrado”, etc. Pero
decidimos integrarles dentro del término "Teatro antropolégi-
co".

El uso de la palabra "antropolégico” no quiere decir
que estas corrientes se esten remitiendo necesariamente a la
metodologia de esa disciplina, sino que implca el enfoque - -
sobre el terreno humano (el anthropos) dentro de una situa-
cién representacional que integra aspectos culturales, biolg-
gicos y psicoldgicos del mismo. Este tipo de teatro, tambien
puede considerarse antropoldgico debido a su preocupacidn --
por el estudio del arte desde una perspectiva transcultural,
que muchas veces 1leva al ané]isis de los ritos y de formas-
de teatro asidtico. Se ve al hombre que utiliza su presencia-
fisica y mental segin principios distintos 2 los de la vida--
cotidiana, es decir, el uso "extracotidiano" del cuerpo en el

teatro (técnica)-.

Los antecedentesle este teatro fueron:
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Stanistavski
Meyerhold
Artaud
Brecht

Y sus representantes:
Grotowsk{
Barba
Brook
Schechner
Weisz
Nufez.
Soriano.

Algunos de estos represetantes no quieren verse inmiscuidos-

con el término antropoldgico, sin embargo, se utiljza por

considerar que describe mejor el fendmeno.

- Las bases tefricas y pricticas del teatro antro
poTégico permiten en el campo representacional una alterna-
tiva de comunicacifn interhumana diferente a la que se da -

en el teatro convencional.

La forma innovadora en que se emplean los elemen-
tos representatives , la manera en que se superan las barreras
comunicacionales entre int€rprete y espectador da como resul-
tado una comunicacidn que va mgs alla del esquema )lineal emi-

sor-receptor : se enfoca en el intercambio dindmico de ideaif
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imigenes, sensaciones y maneras de percibirse ast mismo y a-

su entorno {incluyendo al otro}.

El cardcter interdisciplinario de nuestro objeto
de estudio nos llevd a estructurar un marco teSrico que pudie
ra incluir tanto a dramaturgos come a cientfficos sociales.-
Este ha sido el enfoque utilizado por los investigadores de -

teatro antropolfgico.

Asf damos antecedentes, ofrecemos una descripcidn
histérica del fenomeno representacional en oriente y occiden
te (a groso modo), mas tarde mnos dedicamos a "las herramien-
tas comunicativas “ del teatro y rito. Esto para entender los
elementos que forman parte del lenguaje representacional y -
que pueden ser utilizados para comunicar el mensaje. Replan-
tearse el origen, las caracteristicas y finalidad de dichas-
herramientas ha sido Ja tarea principal del teatro antropold-
gico. Incluimos . también un acercamiento a lo que significa
e incluye el featro antropoldgico, asi como sus impulsos en -

estudio y prdctica.

A pesar de la extensidn de este trabajo, debe --
verse como una introduccién al estudio de este teatro, enfocan
dose a sus procesos comunicativos, deseamos que este estudio

’
despierte interes por esta discipiina.



CAPITULO I

TEATRO: NECESIDAD DEL HOMBRE POR LA REPRESENTACION.
1.1 PREHISTORIA

El arte esta condicionado por el tiempo y repre -
senta a la humanidad en tanto que refleja las ideas, aspira-
ciones, relaciones ( sociales,politicas,religiosas ) y nece
sidades de una época determinada;sin embargo,el arte va mas
alld, ya que en cada etapa histdrica recrea un momento de la
humanidad susceptible de un desarrollo.

El individuo tiene medios para fusionarse con el
todo y el arte es uno de ellos;es a través de éste como re -
fleja su infinita capacidad de asociarse y de compartir las
ideas y experiencias.El ser humano deja expansionarse,com-
plementa su ser, busca un indicador que le permita verse co-
mo algo més gue un individuo, pero sabe que solo puede alcan
zar la plenitud, la totalidad, si toma posesidén de aquellas
experiencias de los demds gque pueden se} potencialmente suyas
Esto lo hace por medio de la actividad artistica,

El hombre desea absorver el mundo que le rodea, -
hacerlo parte de su personalidad y extender su " yo " ham-
briento del mundo por los dmbitos de la ciencia y la tecnolo

gia. Quiere unir su yo limitado a una existencia comunitaria,



desea hacer de su individualidad algo social.

Con el teatro el hombre logra producir una imdgen
practicable del mundo.

Cuando mas retrocedemos en la historia,mds defini-
dos,pero a la vez, mds extrafios son los fines del arte.Entre
esos primeros grupos o pueblos, no existe la diferencia en-
tre creacidn dtil y creacidén de imdgen; sus chozas y cuevas
estdn para resguardarlos de la lluvia,del sol y de los espi
ritus; las imdgenes les protegen de las fuerzas mdgicas que
son tan reales como las de la naturaleza. El arte no se rea-
liza como un fin en si mismo, no es el arte por el arte.la
obra siempre tiene una funcidén o utilidad generalmente reli-
giosa, mdgica, cremonial.

Apenas aparecen destellos de inteligencia, cuando
el hombre reconoce la potente y salvaje naturaleza,las va-
riaciones del clima,de la flora y de la fauna,Los primeros
hombres captan y representan a la naturaleza decorando ar-
mas o cuevas, con la idea de dominarlas de controlarlas es-
piritualmente.Todo lo que crean es con el fin de rendir -
culto y piedad a las fuerzas secretas, a los espiritus, -
almas y Dioses. Asi pues, el arte en sus origenes era una
mezcla de religidn,ciencia y arte,necesaria para dominar un
mundo real pero inexplorado;era una forma de ejercer poder
sobre la naturaleza, sobre un enemigo, sobre 1la realidad;
es un poder para fortalecer el colectivo humano.,En estos

primeros albores de la humanidad, el arte tiene muy poceo



que ver con la belleza y mucho menos con el deseo estético,
solo es un instrumento mdgico o un arma de la colectividad

en la lucha por la supervivencia.

De tal suerte, el hombre de la antigiiedad crea
instrumentos para satisfacer necesidades bioldgicas, se refy
gia en cuevas y busca sustento en la caza,an la pesca y en
la recoleccién;el mundo de ese hombre es un cosmos divino,-
un todo armdnico y coherente en donde lo magico,lo religio-

so y las fuerzas naturales son una sola cosa.

Se cree que los antiguos hombres pintabam en las
cuevas a los animales, porque asi éstas sucumbirian y serian
mds fdcil de atrapar.Sin embargo, también se tiene noticia -
de que cuando cazaban se ponian encima las pieles de algiin
animal e imitaban los ruidos de sus presas; mas tarde copia
ron los movimientos de dichos animales para atraerlos,es

asi como realizaron una especie de representacidn.

Con el propésito de obtener poder sobre las presas
como si pudiesen ser hombres y bestias al mismo tiempo, -~
muchas tribus realizaron ceremonias en las cuales emplearon
mdscaras para sentirse transformados.en animales. Todos los
integrantes de la tribu creen en una deidad en los ritos,dan
zas Yy ceremonias. Estas tribus cuentan con un jefe a quien-
le atribuyen caracteristicas mdgicas. El es el encargado de~

celebrar los ritosjeste hombre, serd llamado " chamén®.

" Al producirse el fuego,el hombre de la primera



tribu debia ser el representante del Dios, era el encargado
de hacer la guerra o la alianza. Este grupo se organiza con
el tiempo, al igual que se cree en una sociedad de espiri-
tus que también tiene jefes; los Dioses tienen una historia
y los sacerdotes, como sus representantes, deben ensefiarla"

N

Asi el culto dramdtico ya no solo es homenaje de
imploracién, ya que el sacerdote encarnando al Dios,repre-
sentard la primera historia ( primer actor ), es el hombre
que representa el primer drama al yuxtaponer en su propia
realidad otra inventada por él.De esta forma aparece el em-
bridén del teatro.El hombre ya no vive solo en la tierra,se
le ha revelado la divinidad que estd sobre él y que le ri-
ge, por eso hay que alabarlo y regocijarlo con bailes y -
fiestas para tenerlo contento; siempre se baila alrededor

de su altar.

Cuando en la tribu ya no solo el sacerdote repre-
senta la historia de los Dioses, sino que ademas intervie -
nen otros miembros del grupo reproduciendo hechos,repitiendo
palabras y sonidos, se encarnan personajes secundarios de
una leyenda.

Podemos clarificar entonces que la interaccidn
de las culturas es necesaria para nuevas ideas, visiones,-
formas, sentimientos, pasiones e ideas que laten en la na-
turaleza del arte.Asi el teatro inicia con creentias y fes-

tividades religiosas, en donde la danza y los cultos de tipo

(7)DIAZ PLAJO.,GUILLERMO Y OTRUS5. enciciopedia del arte
escénico.Ed. Noguera.Barcelona 1985 p. 20.



religioso y militar son determinantes y varian conforme a -

las sociedades y a sus valores.

Dentro de esta primera etapa, el ritual es importan-
te en la vida cotidiana del ser humano y el objetivo,de esa -
comunicacidén ritual es el que dos o mas individuos realicen
una mayor cordinacidn respecto a una determinada finalidad.A
este nivel, el ritual produce un " efecto de grupo": el aumen
to de la complejidad de la comunicacidn representa una forma-
muy eficaz de desarrollar la coordinacién y la integracién -
interindividual, es decir, de promover conductas sociales, -
que tienden a convertirse en conjunto, en una estrategia ade-
cuada.Entonces, el rito no solo tiene la finalidad de transmi
tir o reforzar patrones culturales, sino que ademds, crea las
condiciones adecuadas para establecer los lazos entre dos o -
mds personas.Al participar activamente del mensaje.religioso
o cultural, los miembros de la sociedad coordinan ritmicamen
te sus acciones para el logro de un objetivo.Para llegar a -
esto, el rito estd basado en modelos repetibles.,La repetiti-
vidad facilita la interaccién,poniendo a disposicién de cada
individuo informacidn sobre determinados eventos o sobre las
intenciones de los demas componentes de la sociedad.(Situa -
cidn rescatable por el Teatro Antropoldgico ).

De estos ritos se rescata un persconaje: "el chamali
quien tiende a dirigir la ceremonia y por tanto tiene un pi-
blicc ;su actuacidn esta disefiada para involucrar,complacer,

asustar y afectar a su piblico.Asi, las representaciones cha



minicas no son un simple espectdculo} también son un drama"
(8)

La representacién de este hombre es una prueba a -
la capacidad de respuesta de la comunidad ante sus propias =~

necesidades psicosociales.

Cuando la sociedad desarrolla instituciones para-
reemplazar al chaman, surge el intérprete.Cuando la comuni-
dad se privatiza y la familia se aisla,es cuando se busca un
sitio para representar las necesidades psicosociales.Asi el
artista, explica los acontecimientos a los demds hombres, ha-
ce comprender el proceso seqglin su punto de vista, las necesi-
dades y las reglas del desarrollo social e hisgtérico ,el re-
solver el enigma en las relaciones esenciales entre hombre -

y naturaleza y entre hombre y sociedad.

1.1 TEATRO GRIEGO

El mas antigiio indicio que se tiene de la primera -
representacidn teatral en occidente,proviene de la civiliza-
cién griega. De ellos heredamos tres tipos de obras:la trage
dia, la comedia satirica y la comedia. La tragedia es la pri-
mera manifestacién teatral cuyo origen se remonta a los ritos
celebratorios de la muerte-resurreccién del Dios Dionysios, -
llamados Ditirambos,los cuales a su vez provienen del perio-
do paleolitico;cuando la comunidad de cazadores ,guiados por
su hechicero, invocan la presencia de ciertas fuerzas que

faciliten la captura de la presa.El hechicero invoca y perso-
nufica de mdo wultdo & 2 aex desrda |, a las fuerzas Qi pamitirfan s——————

|
{ 8 )JSCECHNER, RICHARD. El teatro ambientalista.MEX. 1988.UNAM.P.24,



captura y al cazador mismo. Todo esto ante la imdgen del --

animal que é1 mismo Rinta

De esta forma, To antes mencionado se convirte
en el primer fendémeno de personificacién, de desdoblamiento,
de accién dramdtica y apoyatura visual ( escenografia) de/ --
nue se tenga noticia. Esto ocurriv hace aproximadamente

50 mil afos.

Estos ritos, en honor al Dios Dionysios, se ce];
bra en primaveza con fiestas en las que la mdsica y la -
danza se combina hasta alcanzar la histeria y el desenfre-
no que, hace pehsar a sus ejecutantes, que libe-

berafn la conciencia, el alma,

En esas fiestas, al calor del vino, se sacrifica-

un macho cabrio (Tragos), en honor al Dios y se cantal -
ditirambos en forma de himnos? al evolucionar éstos ultimos,-
se alterna . los cdnticos entre el sacerdote celebrante y -~
los fieles. Posteriormente, esta especie de didlogo se desarro
116 entre el Corifec (solista) y el conjunto de Coruetas (el-

coro).

Pero ademds de la tragedia los 9riegos mos heredal
las comedias sat¥icas y las comedias, Las tragedias se -
. - . : ’
abocan a las leyendas herdicas en donde los Dioses resolve

la historia con un final feliz, oportuno. En tanto que en las



comedias satiricas se critica un hecho con humor, ademds -
se incurre” en una mimica muy particular. Por Gltimo, las
comedias, trata temas de la vida cotidiana desde un punto

de vista burlesco, cémico.

Estas tres varjantes que se representan ep -
determinadas ceremonias de cardcter religioso y civico, ade-

més convergen en la idea de la fertilidad.

Como es de suponerse,de la civilizacién griega~
tambien proviene el primer actor -director que se preccupa -~
por Ya formacidn de una auténtica ¢ompaiiia teatral; Su nombre
es Tespir, quien recorr<e con su grupo toda Grecia, 1levando
copsigo, las midscaras, coturnos y tinicas, tres elementos --

imprescindibles en las representaciones griegas.

E1 actor griego es® un artitta sumamente hdbil-
y versdtil., Por ejemplo, en los parlamentos tiene que remar-
car con su voz el cambio de emociones y en nasajes liricos ~--
deb ¢ mostrar sus dotes como cantante, - ‘e acompafiado por
notas provenientes de una flauta. €1 actor, al iqual que el--
coro se auxilia en las representaciones de méscaras’t e'stas

e permitsn  3) actor, represcntar a 9ds de dos personajes.

La miscara eos larga, con rasgos exagerados, mar
cados tanto por la forma como por el color, lo cual Ffacilita-

su. distincidn recordemos que los teatros en la antigua



Grecia alberga a mds de 15 mi)l espectadores, quienes ade-
mds de verla escucha al actor, gracias a que en la mdsca-

ra, en la boca, Day un orificio que actua como megdfono.

La midscara marca. . la edad,.sexo, estado de dnimo
y hasta el rango del personaje. e incluso el tipo de obra =
pues en las confdias, algunas miscaras refleja~. serenidad
mientras que en las tragedias los rasgos provocaban pdnico, ¢®™®

en la obra "Las Euménides".

En 1o que se refiere al vestuario, los actores --
griegos utiliza. : dnicamente el "Quitén" o tinica larga que
caee desde el cuello hasta los tobil]osq ey algunos casos sob
utilizaha otra tinica nero de colores vivgs c¢an el objeto--
de que el protajonista sobresal g, del foro y para que su-

figura no rompiera con el aspecto que marcaba 1a mdscara.

Si la actuacidn S un tanto dramdtica, el Persopaje
emplea’ Jan tocado exagerado 1lamado "ocnos", y en ocacio-
nes unos zapatos de suela muy gruesa denominados "coturnos”.

En cuanto al escenario, éste ©° rectdngular y ele
vado un paco del sueln. Al fondo habia algunos decorados y --

tres puertas.

En épocas posteriores el teatro griego contard con
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grandes mwdquinas y tramoy as que-ayudan para efectos de-
aparicion y elevaciones por el aire, incluso, para salidas--

subterrdneas.

Otro elemento importante en las representaciones
de esta civilizacién, ¥ 1a orquesta que se encontra en -
una especie de pista al mismo nivel que el del piso, pero -~

aquf solo actua el coro.

El piblico puede observar el desarrollo de las-
obras desde las graderias gue esta distribuidas en forma-

semicircular, envolviendo el Tugar donde esta Ta orquesta.

Los espectadores acuddn jurante el dia a ver --
las representaciones teatrales conscientes de que no veron -
una historia nueva, isisten .on el objeto de revivir -
emociones, "iban en busca de una sublimacidn de los dolores de

ta tierra" (9 )
1.3. TEATRO ROMANO.

En las regiones campesinas de Italia primitiva,-

- , s
se ‘convocan , despues de la recoleccién de frutos una espe
cie de certdmes orales, en los que se festejaban entre si --

los labriegos. De aqui nace el llamado versus fescennicus

{g }. Orten bach, Enrique, Seccion y Traduccidn de Notas.25

Siglos de Teatro. Ed. Mateu, Barcelona, Espafia, 1959.
P.193.
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de la ciudad Falisca de Fescenio, donde tienen e} origen

esos rapidos didlogos.

®aralceanente, esto puede muy bien tener lugar en el
Siglo IV A.C. en la ciudad de Roma-segln cuenta Tito Livio--
a donde .2cYqsn pistorio o bufones etruscos. Las evoluciones
de dichos ambulantes agradaron a los jdvenes romanos y de --
ah{ rnace un movimiento escénico al que se superpuso el anti
guo didlogo de )as fascennicas o bien fiestas rurales.De es
ta mezcla suxge un nuevo género de diversidn: la satira. "espe
cie de didlogo entre pastores, en el gque se mezcla lo grotes
co, y 1o satirico® (10). "Eran representaciones risticas acom
pafiadas de misica y danza que no resistieron la competencia

del teatro griego"(11)

E1 didlogo o la conversacidn de estas primitivas obras
no se ha conservado i por referencia, pero el caso es que ya-

seasnzia las necesidad ®una representacign formal,

Estos fueron antecedentes autdctonos del teatroalos--
que cabe afadir otros dos tipos de presentaciones 1las atela
nas, especie de farsa con 4 personajes genéricos fijos y el -
mi_mo, especticulo al parecer silenciosos, del que casi no -

tenemos referaencia.
Las Gltimas sdtiras primitivas mds o menos improvisadas,

U T 0p. Tit. Enciclopedia del arte escénico. Diaz Plaja.p.12
(11}, 0p. Cit. Diaz Plaja. P.18.
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son @& lo largo del tiempo, provistas de un texto escrito
To mismo ocurrié con las atelanas que, caso curioso persiste-
como género propio, una vez que el teatro evolucione hacia--

formas mis perfeccionadas .

As{ el teatro romano sufre pronto la infiuencia --
griega.

En la segunda mitad del siglo 11l aproximadamente,
nace el creador del teatro latino: Livio Andrénico. Quién -
en el afio 207 aparece en Roma - hace representar wuna trage-

dia traducida por &1 al latin.

La "Burla Fescenica", gérmen del drama romano -
tiene las siguientes caracteristicas: dos rdsticas se cubre
1a cdra con miscaras de corcho,compitef en lanzarse pullas

e injurias, al delite de los observadores.

ta distancia entre ritual y fiesat profana marcha n
juntos, con naturalidad (mientras celebraban a un General, -
se escucha a la par canciones de sus soldados sobre sus de
bilidades corporales y pecades morales. En un funeral, un-
actor se vistk del muerto e imitaks sus gestos caracteris

ticos).

Otra distincidn, es 1a de las diversas clases de es-

pectdculos pdblicos, en ellos incluye bajo el titulo de Ludi=

"Juegos ", representaciones teatrales, combates gladiatorios,
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Tucha contra fieras y carreras circenses. £stas tdenen muche
en comin, ocurrep a menudo en los mismos edificios y el -
pibVico en general acuden a presenciarlas con la misma espec

tativa de diversién y estremecimiento.
1.4. ESCISION RITG - TEATRO EN OCCIDENTE.

En el mundo occidental distinguimos el periodo his-
térico en el cual es y se ¢€ una “evolucidn del rito al tea-
tro"; de la intuici&% a 1a razdn, del mito a la historia y -
del gozo comunitario a la “serena contemplacién” individualis

ta.

Hacia el siglo VIII a.c. prolifera en Grecia . " an
tigua, un tipo de celebracidn ritual 1lamada "Ditirambé", cu-
yo objetivo ©5 rendirle culto a Dionisio, divinidad de arbo-
les y frutos ' de la uva, del vino, y de la embriaguez. Este--
evento se celebraba per{odicamente, por lo general cada pri-
mavera cuando el pueblo griego expresa - con danzas y cantos-

el gozo de su unidad con 1a naturaleza que renace,

"Bajo el encanto de la magia dionisiaca, no solamen
te se renueva 1la alianza del hombre con el hombre; la natura
Jeza enajenada, enemiga o sometida, celebra también su recon
ciliacién con el hijo prédigo, el hombre (., por el evange--

lio de la armonia universal, cada uno se siente no solamente-

(12). Hietszche. El origen de 1a tragedia. Coleccidn Austral-
£d. Espasa, Calpa. Méx, 1975. P. 27-38.
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reunido, reconciliado y fundido, sino también uno cantando -
y bailando,el hombre se siente miembro de una comunidad su-
perior®% Ya se ha olvidado de andar y de hablar, y estd a pun
to de volar por los aires, danzando {...) También el hombre
se siente Dios; su actitud es tan nobleé y pléaw de éxtasis -
como la de una obra de arte; el poder estético de la natura-
leza entera entera, por la mas alta beatitud y la mds noble
satisfaccién de 1a unidad primordial, se revela aqui bajo el

estremecimiento de la embriaquez® {F2).

Nietszche hace aqu{ una descripcién no tand de la-
forma como del fondo del rito dionisiaco, nos evoca d senti
miento de comunidn que produce una embriaguez resultante no-

: : Py . m
solo del vino, sino de una cancidn danzada colectivaente.

Tal celebracidn inicialmente t ieneun cardcter es-
pontdneao dentro del cual las “"bacantes" o sacerdotizas de -
Dionisios participa'n.. junto con el pueblo en actividades que
las describe como "purificacidn de efectos”, animicos y éti--

cos al colocarlos fuera del orden real y casual.{(13 ) .

Este "salirse de si mismos" purificados es lo Gnico
que sobrevive de la intensa comunicacidn entre los antiguos -
ritos dionisiacos. Cabe aclarar que la desaparicidn del culto

ritual al Dioydel Vino no significa que se dejaran de prac-

ticar ritos en Grecia antigua.

{137, Aristoteles. La poética. £d. Unidos Mexicanos. Mex, 1985
P.47.
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Paralelamente al surgimiento del género teatral, -
continuag siendo celebrados los ritos iniciiticos de Eleu-
sis. El cardcter de los mismos es distintos al ritual dioni
siaco ya que €ste se efectu: dentro de un templo—cueva --
lejos de 1la muchedumbre profana. No sor celebraciones gozo
sas orgiasticas, sino solemnes y misteriosos eventos en los
cuales un reducido grupo de iniciados ingiefen sustancias -
psicotrghicas que, como el vino de Dionisios alteran la --
percepcién de quienes 1o prueban. . E1 grupo entontes se --
interna . en un saldn obscuro dentro del cual son testigos—
participes de representaciones rituales cuyo contenido se des
conoce. E1 objetivo de esos rituales es enfrentar al inicia

do con una muerté metafisica para después experimentar un re-

facimiento.

De hecho se sabe que algunos elementos de los ritos
Eleusianos son incorporados a la tragedia. Por su parte-
la comedia hereda su espfritu festivo, asi como los satiros--

bai]arines7directamente de las celebraciones dionisiacas.

En tanto el nuevo arte teatral continda desarro-
11dndose en los siglos IV, V y VI a C. gracias a dramaturgos
como Esquilos, SGfocles, Euripides, y Aristofanes. Ellos con-
solidan el arte teatral en dos grandes ramificaciones; la tra

gedia y la comedia.

Ademds se desarrollaron paralelamente otros géneros
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como la farsa y el melodrama. Todos entran em 10 que hoy cono
cemes como “teatro”. Dicha palabra se deriva del griego -
"Theastai" que significa mirar, y hoy se asocia tante con e}l
arte escénico mismo,como°°“1e1 espacio donde se 1leva a cabo.
No contaban con una forma oreestablecida. Sin emharao, paco
.@ noco las danzas comenzaron a adquirir una forma fija y los
cantos se transformaron en coros dramiticos . Hacia el sigle
VII, el rito ya cuenta con una 1inea narrativa. misma que es-
expresada por el coro ¢n rontrapunto con up personaje recitag
tga estas alturas, el texto transmitido oralmente comienza a svv
fijado en textos escritos y aparecen 1los autores individua-

Tes que sustraen sus historias del mito colectivo.

La celebracidn ya no se realiza,» en un bosque,-
sino en un espacio construido especialmente para el evento, -
ya que ahora se tiene al piblico sentado a un lado y el coro y
y el personae del otro. Dionisios, antes una fuerza sobrena
tural que habita en cada uno de los participantes, ahora -
se materializa y toma el cuerpo de upa fria estatwa colocada-

al centrc de 1a "orquesta”.

Este cambio radical tantgﬁTorma como de fondo no -
se puede explicar, salvo como un movimientos en Ominos de--
Nietszchel del “espiritu dionisiaco” al "espiritu apolineo”. El
fildsofo entiende la evolucich del arte como un resultado -

de la tensidn dial&tica entre estas dos fuerzas. El arte dio-



nisiaco es matafisico y se mantiene mejor a trave; de la -~
misicaj su lenguaje es universal porque no viste a la fdea -
mutante con una imagen inmutable . En este sentido, se exige
la participacidn creativa del oyente en la evocacidn de dimen

siones que trascienden todo raiciocinio.

Por otro lado, tenemos el arte apolineo que tiene
como Dios patrono a Apolo, deidad de 1a Tuz que revela a las
apariencidy Patron a la vez, de la emergente casta de filosd-
fos. Apolo encarna los ideales de la nueva sociedad helena:
humanismo y racionalismo. Apolo viste a las escencias abstrac
tas con temas comprensibles al entendimiento humano ordena -
al caos de 13 naturaleza por medio de la Tuz natural de la ra
zén.

Es asi como el Ditirambo dionisfaco religiosa va-
cedendo poco 2 poco a la tragedia apolinea secular que tiene
bien delimikais las fronteras entre autor, actor y piblica. -
Ahora la finalidad de este teatro es ya el entretenimiento,

lo .
y en el mejor de los casos catarsis

E1 drama por otro lado viene del griego "Dran!, -
que significa "hacer" actuaTente se asocia con el origen --
literario de la obra. Estas anotacionesaos hacen ver de que -
forma el teatro se Y8 apartando de ser un arte visual, de
acciones,para convertirse en un arte fundamentado en la pala

v

bra escrita.
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En cuanto a la tragedia, este género . manejado
por Esquilo, Séfocles y Euripides se basa en el conflicto--
que establece las tensiones entre fuerzas de asesinato y ven

ganza , crimen y castigo, cobardia y valentia, protesta y re

J
signacién; ortquilo y humildad humanos, E£1 héroe trdgico es-
perimenta todala gdh de emociones, pasando desde las mds
elavadas y sublimes para caer en . las mas bajas y miserables,
la finatidad del drama, entre d}as cosas, es la de -
transmitir al pdblico un mensaje &tico,moral dentro del que
se pueden contemplar Tas consecuencias de un acto pasional o

de la desobedieocia de los designios divinos.

El fin Gltimo del! mensaje dramitico, es segln- -
Aristdteles, la purificacign o purgacidn catdrtica que con
siste en la "... liberacidn del peso de una reali&ad que se
nos esta volviendo pesada". ( 14 } A simple vista quiza es
to puede sonar como un escape, perc v7ﬁas alla, debido a las
normas &ticas y psicoldgicas que busca transmitir Ta obra
dentro de un marco estético.

E1 ideal grieqo de undivardedera pieza artistica es
aquellos que purifica las emociones que se disuelven bajo
la luz de la pasién haciendose mds humano.

Por su parte , la comedia busca Ta misma fina-

1idad pero no a través del 1lanto, sino de la risa. No tenemos

(14). Aristételes. Op. Cit. P. 54, B
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tanta informacion de ellos como en el caso de la trage-
dia, debido a que los escritos de Aristételes al respecto se
hauberdido, sin embargo existen algunos datos fundamentales

que expone Umberto Eco:

"La comedia nace de las "komai" o sea, en las aldeas
de campesinos : a3 era una celebracion buriesca al final de
una comida o de una fiesta, no hablaba de hombres famosos --
ni gente de poder) sino de seres viles y ridiculos, aunque no
malos. Y tampoco termina con la muerte de 1ss protagonstas.
Logra producir @l rid{wlo mostrando los defectos y los -
vicios de los hombres comunes. Aqui Aristdteles ve la dispo-

sicién de la risa como una fuerza buena, que puede inclu-
so tener un valor cognoscitivo cuando, a travé; de enigmas -
ingeniosos y metdforas sorprendetes, nos muestran-las cosas--
distintas de 1o que son, como si mintiese, de hecho nos obli-
ga a verlas mejor y nos hace decir, pues mira, las coas eran
asi, y yo no me habfa dado cuenta . La verdad alcanza-
da a través de 1a represetacidn de los hombres y del mundo,-
peor de 1o que son o de lo que creemos que son; o Bn todo ca
so, peor de como nos lo mustran los poemas herdicos, las tra

gedias y las vidas v (i5)

Se considera a Aristofanes como el mdximo represen
tante de este género, sin embargo, podemos distinguir casos-

(15). Eco Humberto. E1 Nombre de l1a Rosa. Representaciones.Edi
toriales S.A. Méx, 1985, P. 517,
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: . P
en que tantd tragedia come comedia se encuentran Intimamente

entrelazadas.

De cualquier forma, la temdtica secular del teatro
griego tiene un caracter 1linco que convierte al teatro en un
género m¥ que nada literario. A partir de entonces, el arte
dramdtico en occidente se caracteriza por el predominio del-

texto escrito sobre lTos demds elementos.

ta separacidn entre teatro y rito es total. El arte

dram-gtico como escribe Aristfteles es un arte de sacrificio
que 1intenta wuna "abstraccidn pur‘jcada " de la realidad por
medio de la produccidn imitativa . La accidn dramitica dehe
tener unidad dentro de una estructura Tlineal perfectamente

compresible.

“ En cuanto a la imitaci8n narrativa y en métrica-
es evidentemente precisa como en las tragedias, componer las
tramas y argumentos dramdticamente y alrededor de una accidn
unitaria dintegra y comple}a. con principios, medio y final,
para que siendo a semajaza de un (ser) viviente, un todo,- -

produzca su peculiar delite" (15)

Los elementos dramdticos estan bien delimitados--
en 6 partes:

(16). Aristdoteles Op. Cit. p.168.



rw2l- .

1. Argumento o trama.
. Los caracteres éticos.
. El recitado o dicciédn.

2
3
4, Las ideas.
5. El1 espectdculo
6

. El canto.

E1 vestwio, las mdscaras y la escenografia son--
"artificios " que estan dentro del 50. Punto , y si la obra-
es en s¥, wun artificio, asi también la reaccidn del espec-
tador debe ser "artificial“. Con esto Aristﬁte1es se refiere
aunque la respuesta afectiva del pliblico no pudle ser la --
misma ante una “"muerte" teatral que ante una muerte auténti-
ca. Nada puede suceder realmente. Y este Gltimo es el elemen=—
to que separa al teatro del rito, en donde redmente esta -
sucediendo algo, es decir, en donde la presencia de las fuer
zas sobrenaturates as{ como las transformaciones experimenta
das por los of iciantes y participantes no son vistas por --

ellos como artificfales sino como auténticos.

Aristételes expone elementos que permiten el gra-
do de perfeccian de una obra artista . Esto es fundamental--
para efectos del evento teatral que se ha convertido en una-

Cupes c .
competenciauyfinalidad es premiar al mejor dramaturgo o actor.

Estamos ante el triunfo del individualismo racional

que a partir de entonces es el sello distintivos del pensa-
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miento occidental engendrador del proceso de enajenacidn que
ac*ualmente vivimos. Como nos dice Schechner {17) esto es
la causa findamental de que el teatro occidental sea general
mente un teatro de competencia y no de cooperacidn. Tal --
competencia no se da sdlo entre una representacidn y la otr?
sino entre los mismos elementos de la obra: un actor guiere
estar sobre el otro; rifie el escendgrafo con el director y -

todos toman parte de una auténtica guerra de fgos.

En Ta historia del teatro occidental se puede apre
ciar un constante predominic del espiritu apolineo sobre el-
espiritu dfionisiaco. Neitszche sefiala que la condicidn 1ideal
seria una armonia entras las dos fuezas que finalmente son --
complementarias . Apolo es la aparicion visible del espiritu-
de Dionisios y la mejor obra dramdtica nos hace ver que Apo-
1o no es mds que una mdscara de ilusidn tras la cual inespe-
radamente se revela la escencia wuniversal. La sabiduria--
dionisiaca. Dionisio habla de la lengua de Apolo, pero Apolo
habia finalmente Ja lengua de Dionisio habla la lengua y de
este modo es alcanzado el fyn . supremo de la tragedia del-

arte"(18)

(17). Schechner Richard, Betwen Theatre and Antropology Uni
versity of Pensylvanie Press. USA. 1985. p.250.

{18). Nietszche Op. Cit. P.129.
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pero entonces. ¢Cual sera el lenguaje de Digonisio?. es el -
lenguaje de los simbolos, mismos que apuntan a realidades--
que todo ser humano tiene en comun. Por etlo, si el arte en -
general y el teatro enfarticu]ar han de aproximarse a su --
fin supremo, es necesario que vuelva al rico lenguaje simbéli

co que desde siempre manejan los rites.

"En el ditirambo dionisaico, el hombre se siente -
arrastrafp a la mas alta exaltacidn de todas sus facultades -
simbdlicas" (19) De ahora en adelante la esencia de la natura
teza se expresa simbglicamente un nuevo wundo de simbolos--
serd necesario, toda una simbéhca corporal, no solamente el-
simbolismo de los labios, del rostro, de la palabra, sino tam
bien de todaslas actitudes y los gestos de la danza ritmandod

los movimientos a través de todos los miembros.

Se trata de reunir a todos los elementos artisti-
cos, al servcio de un universo simbélico . 25 siglos han pasa
do para que el hombre occidental reconozca esta urgencia.
Para entender por qué y cémo hemos llg?do a 1a situacién ac--
tual, nos parece importante repasar la evolucion del arte --

dramitico en Europa, Américay oriente y claro estg en México.

(19). Nietzsche Op. Cit, Pdg. 31.
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Pesiblemente podremas reconocer dentro de este drama histéri
co a la mdscara de Apolo detrds de la cual se adivina el es-
piritu emancipador de un Dionisio cuya voz ya no se hace -
esperar.

1.5 TEATRO ORIENTAL

En este recorrido historico hablaremos del teatro-
oriental ya gue sus caracteristicas rituales,que hasta hoy-
dia permanecen, han sido retomadas por el teatro antropold-
gico, refiriéndose especificamente a técnicas del trabajo -
representacicnal.

En este trabajo lo mistico,lo ritual y lo religio-
so; la danza y el teatro; la meditacidn y lo extracotidiano
convergen uniéndose al tejido del arte representacional,sin
perder de vista que en el mismo equilibrio va unido un texto
que da orden a los movimientos y expresiones, a la comunica-

cidén misma de este teatro.

1.5.1 TEATRO JAPONES.

La historia del arte japones, incluyendo al tea -
troes de las menos antiguas de Asia, comienza poco antes de -
la era Cristiana.Mas tarde en el siglo VII a.C. ,se introdu-
ce el Budismo, el cual no rechazo totalmente la religidn an-
teriro, que fue el Sintoismo ;el Japén comineza a tomar par-
te en los grandes movimientos religiosos y artisticos -
de Asia Oriental.

El teatro antropoldgico también ha estudiado de -
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cerca a las escuelas dramdticas del Japén,concretamente el
Noh y el Kabuki.

Al igual que en la India,se considera que el teatro
tiene uun origen divino ,siendo los mismos Dioses quienes -~
establecieron las partes esenciales de dicho arte.Cuando -
los hombres se hacen actores, siguiendo el ejemplo de los -
Dioses, la tradicidén japonesa nos da unnuevo testimonio del
caracter sagrado de tala innovacidn.

Hacia 700 y 800 d.C., se abre un abismo cerca de
la ciudad de Nara, que es la primera capital fija que tiene
el Japdn, en donde brota de la tierra una humareda pestilen-
te,esparciendo la muerte;los sacerdotes del templo vecino
tienen una idea: ejecutar una danza emblemdtica sobre un tu-
multo cubierto de cesped, situado ante el santuario.La huma-
reda ceso de elevarse como por encantamiento;asi es la crea-
cién del drama. En memoria del feliz resultado,la danza Sam-
basho precede entonces todos los espectdcullos;a partir de
entonces, el teatro estd seflalado en la liturgia.

Los Matzuri ( festivales solemnisimos ) acompafian
ceremonias de culto Sintoista,primera religién que tuvo el
Japdn, y que significa camino de los Dioses, con plegarias
dramatizadas con procesiones y pantomimas gque tienen el poder
de alejar las desdichas.Asi es la " Kagura "sucesidn de pasos

lentos y actitudes hierdticas,practicadas preferentemente en
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el venerado santuario que serd el Palacio Imperial;serdn
practicadas por compafiias de sacerdotes especialmente dedica

dos a ese oficio.

Historicamente hablando, el Noh{palabra que signi-
fica habilidad o destreza),nace en el siglo XIV cuando en =~
Japén las técnicas de mimica,canto y danza son integradas -
armonicamente. Es un teatro basicamente espiritual cuyas -
raices se encuentran en el Budismo Zen.El principal represen
tante de esta escuela,quien consolida su técnica, es el ac -
tor Zeamo Motokiyp ( 1363-1443 ).

Formalmente el Noh se caracteriza por una austeri-
dad escenogréfica,que va a tono con la economia de movimien-
tos que ejecutan los intérpretes; curiosamente en sus orige-
nes, se ligo intimamente al entrenamiento Samurai,se aprendia
a concentrar la atencidn y energia.La belleza del ﬁch reside
en la manera en que logra sintetizar la accidn dramdtica en
unos cuantos gestos que se ejecutan con infinita paciencia, -
precisidén y elegancia.

La temdtica de las obras gira en torno al ser huma-
no en relacidén con el plano divino o ancestral.Hay dos per-

sonajes bdsicos,siendo el "Shite" el principal y que repre -

senta al suefio,visidén o espiritu que se aparece ante el "Waki
quien es el testigo humano. Renoe Sieffert describe al Noh -
como la cristalizacidn poética de un momento privilegiado -
en la vida de un héroe, separado de su contexto é&spacio-tem-

poral y proyectado en un universo de suefio,evocado y revela-
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do por medio de un testigo o Waki". (20 )

El ambiente mdgico se complementa por las notas mu-
sicales de percusiones y cuerdas que marcan el ritmo parti-
cular de las acciones,.El intérprete que domina a la perfec -
cidn su papel,puede alcanzar una particular cualidad estética
y espiritual que Zeami denomina " Hana o flor ".Seqgin Zeami,
la flor es aquella " magia sutil " que hace al actor aparecer
nuevo y espontdneo a pesar de sus inumerables representacio-
nes.Gracias a la flor el pdblico es cautivado y penetra en
la esencia del Noh.Esto se asemeja al " Rasa " hindd, en -
tanto que requiere de un piblico conocedor y atento. Es una
cualidad metafisica que une a intérprete y espectador en el-
gozo estético.” Hana" solo se alcanza si el actor controla-
su cuerpo y espiritu y esto sucede si se conoce perfectamen-

te. Por ello, Zeami asegura:

Por ello Zeami asegura:” el conocimiento de si -

mismo pertenece a quien se ha perfeccionado en el Noh "

(21) .
El trabajo tiene tres fases:
* el ejercicio fisico dirigido al cuerpo.
* el estudio dirigido a la mente .
* la meditacidn dirigida al espiritu.

El actor que domina estos elementos trasciende la téenica

20 )PRONKO, LEONARD. Theatre east and west. University of
California,press. 1978. pag. 80.

21) PRONKO, LEONARD. Ibid. pag. 80.
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¥ deja que su espiritu mueva su cuerpo.
La preocupacidn del intérprete delndh por su ptblico

es evidente al hacer cambios de dltimo momentospor ejemplo

en el vestuario o en el ritmo de las acciones.Si se presenta

un puiblico poco preparado o muy joven,se requiere entonces

de un vestuario mas llamativo y de acciones mds rdpidas.Se

trata de una prdctica del concepto Zen de la"inmediatez" la

comunicacidn,entances,se hace mas efectiva ya que el intérprete
estd sensibilizado a su pdblico.A diferencia del caracter espi -
ritual del N&h,el Kabuki surge como un teatro accesible a las
masas y con un caracter "mundano".Fue el mas tardio en su origen,
inicio en los albores del siglo XVIII.

Kabuki proviene de un verbo gue significa "comportar-
se atrozmente” y en sus orfqenes se asocio con un teatro popular
de mujeres"féciles";sin embargo en 1652 al prohitir actuar
a las mujeres, es cuando surge el Kabuki como un arte al
grado de los caracteres chinos que componen su nombre:"Cancidn-
danza-destreza".

Dentro de las tradiciones del teatro oriental clésic?,
el Kabuki es el que mas semejanza tiene al teatro occidental,ya
que utiliza didlogos,asi come una escenografia elaborada, ¥y’

una plataforma que esta * rodeada por tres secciones para
1o0s espectadores.El. drama no solo es llevado al interior de un
auditorio,sino también 7 otras areas. :
asi el fermaco escenogriafico tiende alser alta-

mente estilizado y espectacular,aunque existefobras con temdtica

y estilo mas realistas.
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A pesar de ello, cuenta con elementos que mucho han
inspirado a artistas occidentales como Sergei Einsesntain,quien
a principios de siglo quedo impactado por el kabuki.Una de las
caracteisticas que destacd es su logro de unidad a la que lla-
mo "ensamble de monisme" y que descrike de la siguiente mane-
ra:"sonido, movimiento, espacio y voz, aqui no acompafian ni van
paraleleos el uno con el otro, sino que funcionan como elementos
de igual significancia” ({22).

Einsenstein llama al efecto logradeo por el actor
"synesthesia”,en donde cada gesto o movmiento corresponde al
ambiente musical o sonoro,afectando al espectador en distintos
niveles.

Con respecto a la técnica actoral,el intérprete no
busca enfatizar un movimiento,sino mas bien l3 soltura y elegancia,
tensidn dindmica de las posturas,mismas que tienen un significa-
do especifico.Tampoco la danza es gratuita, "en lugar de
enfatizar a la danza como una abstraccidn,el kabuki acentda el
tratamiento elevado o econdmico del movimiento natural®.(23)

Otro dramaturgo, citado por Ptonko'es Paul Caludel,guien
descubridé el uso dramitico de la misica en esta tradicién que -
intenta "sacudir y mover nuestrass emaoionas. por medios pura -
mente ritmicos y sonoros, mds directos y mds brutales que las

palabras".{24)

(22)PRONKO 1bid p.20
(23)Pronko Ob cit.p 148

(24)Pronko Ob cit,p 151
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Asi el kabuki se hermana a las otras escuelas del
teatro oriental para construir un arte estilizado,total y
participativo.Hay otros tipos de representacidn dramdtica co-
mo la gran Opera de China y el teatro Balinés.

Finalmente,es Barba quien mejor resume la importancia
que guarda este tipo de teatro para los fines que nos interesa:
"Las reglas numerosas y complejas que parecen encerrar a los
actores y bailarines de la India,Bali,China y Japdén es un arma-
26n de signos preestablecidos,son en realidad formas de manejar

la energia para transformarla en comunicacidn."(25)

1.5.2 TEATRO CHINO.

El teatro oriental no deja nada a la improvisacidn,
Todo en €l estd calculado:los gestos,trajes,escenario y obras.
Esta condicién de precisidn tiene mucho de rito religioso y
de canon estético.ARe esto hay que agregar la actitud del.especta-
dor,quien acude con la imaginacién despierta.Con ello las pala-
bras,gestos,canciones,etc,adquieren otra dimensidn

El origen del teatro en China es parecido 21 de los
demas,Por una parte intervienen fiestas populares,de contanido

religioso y profano.

{25)Citado por Scechner., Between ...0p zit p. 251.



~31-

Los antiguos chinos expresaron sus esperanzas de-
buena cosecha con bailes; los rituales del ceremonial mdgico,
junto con las crdnicas de la historia que el pueblo relata,-
van evolucionando y enriéueciéndose con ballets y pantomimas

guerreras provenientes del centro de Asia.

El actor utiliza el cuerpo para dibujar ,en la ima-
ginacidén del piblico, que empufa un latigo decorado ,o que-
cabalga o que flexiona la pierna para indicar que atraviesa

una ventana.

El actor chino es un ser que en el escenario crea
todo el decorado, el ambiente, la distancia y el tiempo.Es -
un artista completo,producto del trabajo y estudio de toda -~

una vida.

Rewl Alley, escrito ingles y poeta, nos describe -

el vestuario de los actores de la Opera de Pekin:

" los héroes militares usan una especie de
peto acolchado,llamado Kao, enriquecido -
con profusidén de ornamentos.Los colores -
de estas vestiduras proporcionan cierta -
noticia de la posicidén social del persona
je representado; el amarillo pertenece a-
la familia imperial; el rojo a la nobleza;
el blanco a los altos funcionarios de edad
el rojo o azul, a hombres honrados y el ne
gro a personas algo violentas" (2¢ )

(26 ) kordon, bernardo. El teatro tradicional Chino.Buenos

Aires Ed. Siglo XX pag. 34.
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1.5.3 TEATRO HINDU.

La tradicidén dramdtica hindd es la mis antigiia del
mundo entero.Hace mas de dos milenios postuld teorias y téc-
nicas teatrales que apenas en este siglo’los dramaturgos oc-
cidentales creen inauguradas.

Podemos darnos una idea de la importancia que el hindd otorga
a la actividad teatral,cuando vemos que en su tradicidn religiosa {inti-
mamente ligada a la vida diaria ) se denomina a la actividad creadora del
Brahma en el mamento de concebir al mundo como " Lila " equivalente en-
sdnscrito a " obra teatral®. Asi, el mundo es visto como una esena de--
una obra divina en la que los hombres actdan gracias a la fuerza dindmi-
ca y ritmica del " karma "{ accidn ). Sin embargo, el gran " lila"es una
ilusién llena de dramiticas pruebas y obstdculos que finalmente deben -~
superarse para unirse con la realidad esencial del Brahma.;éste comunica
sus ensefanzas mediante textos sagrados, " vedas ".El quinto libro ha
éesaparecido en su forma original y trata de la actividad teatral.Su ti-
tulo: "Natya Veda ".el snto Rishi Bahrata, que dirige en el cielo la re-
presentacién , resume la sustancia de dicho libro en una especie de en-
ciclopedia en verso titulada " Natya Sastra" y gracias a esta revelacidn
los hambres pueden componer dramas.Ademas, la Diosa Shiva y Parvati crean
la "Tandava " o danza violenta; y la " Lasya" o danza del encantamiento.

Se piensa que el Natya Sastra fue escrito a lo largo de varios si
glos por diversos autores. Natya significa drama enriquecido con musica

y danza, lo que nos expresa el sentido original del teatro hindi.
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En cuanto al contenido mismo del Natyasastra,se trata
8el mas extenso ( 36 capitulos) y detallado compendio de técni-
cas teatrales conocido hasta nuestros dias.El original se redac-
to en sdnscrito pero las traducciones son pobres y fragmentadas;
aunque es posible rescatar la idea o ideas. fundamentales.

Para empezar Bharata explica que Brahma destina al
teatro a todas las castas como instrumentolno solo de entrete-
nimiento,sino de instruccién y consejo ético.Sefiala que el teatro
debe reunir todas las ramas del aprendizaje que contiene en si
mismo y genera a las demas artes.,

Bharata habla extensamente acerca del espacio teatral,
asi como de las distintas relaciones existentes entre actor y
espectador.Al respecto cabe seflalar que en el siglo IV a.C.,el
dramaturgo Subandhu produjo "Vasavadatta Natyadhara”,una notable
obra donde los actores de un acto son los espectadores del siguien
te y viceversa. Estos no sun rituales religiosos,se trata- de N
dramas formales y estructurados que desde un prinmcipio tieilen
una preocupacién por las posibilidades de interpretacidén escénica
can el publico.>oun eventos religiosos en tanto que relegah al
actor con espectadores y a todos con Brahma,presente siempre de-
tras de toda forma de ilusidn artistica.,De hecho,el Natyasastra
asegura que un inté&prete que realiza su arte a la perfeccidn,se
une a la escéncia césmica;por tal motivo en la antigiledad algu-
nos monasterios budistas imponian al drama como una disciplina
que todo novicio debia aprender.Kalidasa,dramaturgo de principios
de nuestra era,afirmo al respecto:"aquel que ofrece una represen-

taciin dramdtica ,hace un regalo extraordinario y el,asi como es-
pectador,llegara al cielo"{2;)

(Z-EBaumer and Brandoo editores.Sanskrit drama in performanre.
University press of Hawaii. 1981. z. 257
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Es asi como el teatro,religidn y vida son elementos
inseparables dentro de la cosmovisidn hindd.

Pero no cualquier obra de teatro elevara a qqienes par-
ticipan de ella al cielo,solo aquella obra que logre evocar el
"rasa®alcanzara el objetivo.

El "rasa" se refiere a una cierta emocién que el actor
va a despertar en el espectador a trav;@s de sus acciones.Bharata
describe ocho tipos de "Bhava" o sentimientos humanos, ,representa
dos por el intérprete gue producirdn sus "rasas" equivalentes en
el publkico;después se> agrega ° uno mas a la lista para quedar

de la siguiente manera:

BHAVA(intérprete)’ RASA {espectador)
1.- Shringara, lo erédtico amor
2.~ Hasya, lo cémico humor
3.~ Karuna, lo patético dolor
4.- Rhaudra, lo furiosos ira
5.~ Vira, lo heroico heroismo(energia)
6.- Bhayananka lo temeroso miedo
7.~ Vibhasa, lo repugnante disgusto
8.- Adbhuta lo maravilloso admiracidn (asombro}
9.~ Shanta lo meditativo serenidad.

Dice Bharata: "nada procede en el escenario sin referencia al
“"rasa";solo los componentes de un drama,como se produce en el
escenario,se presentan, es que este rapport o realizacidén de
"rasa" se manifiesta al espectador".(2g;

De esta forma la comunicacidn intérprete-espectador

(2 ) Baumer and Brandon Op. cit. p. 21.
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se convierte en la preocupacidn central del teatro hindd.La
obra serd un éxito si se logra conmover al piblico,cuando
el espectador se hace " uno de corazén® con el dramaturgo y su
personaje.

El predominioco que tenga un tipo de emocidn sobre
otra, distinge a los cdiferentes tipos de drama que, segin el
e .so,serd una obra de amor,herocismc,farsa etc.En el teatro
clasico hindi no existe,sin embargo, la tragedia ,ya que ningin
conflicto puede quedar sin solucidn.El concepto de la tragedia
es contradictorie con la cosmovisidn hindou en la cual los ele-
mentos positivos y negativos se suceden a lo largo de la existen-
cia para llevar la armonia primordial.Por ello,el teatro de la
India representan umfe inherente en el futuro del hombre,y es
fundamentalmente optimista.

El concepto "Rasa" es muy sitil,pero insitiremos
en él,ya que contiene la clave del proceso comunicativo dentro
del drama sdnscrito en particular,y del teatro hindd en genral,
"Rasa" es una experiencia que se da en el proceso mismo de la
relacidén actor-espectador.Su logro implica una interaccién dindmi
da en la que no solo trabaja el intérprete,sino también y de
foprma determinante,el espectador.

Seglin Schechner,Brecht se inspiro en este concepto de
elementos indépendientemente variables donde el espectador puede
"saborear" la obra en algunos instantes,dejandose ir y adquiriendo
un distanciamiento critico en otros. También el intérprete puede
dejafse absorver por su papel en ciertos instantes y estar dis-

tantes en a@tros.
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El concepto "rasa" no puede sefialar exactamente a un obra,
no es una forma analizable;existe unicamente en tanto es experi-
mentada.

Por otro lado,el artista no impoueéna emocidn que
trrata de una didlectica en donde las emociones son comparti~-
das,en donde "la obra de arte controla en lugar de causar una
respuesta del experieémtadopr { quien) también debe traee. un
elevado entendimiento , sensibilidad e historia de vida para suje-
tar a la obra” (%)

Se trataba de un proceso "transpersonal" en donde
el significado de la obra requiere una experiencia compartida.

En funcidn de lo anteriormente expuesto “la obra de
arte es capaz,a través de la imaginacidn creativa del artista,de
despertar esa unidad extasiante del sujeto y objeto,en donde
alcanzan una realizacidn de su ser”(3ig)

Por eso es que a través de la "rasa” se puede alcanzar
el gozo estético o la " conciencia gozosa”.

Bharata explica que " esta conciencia gozosa " se logra
a través de la " abhinaya" o expresién actoral,compuesta de
cuatro elementos:el maquillaje,la palabra hablada o cantada,la
accidn voluntaria del cuerpo y las reacciones involuntarias que
se presentap o manifiestan bajo la tensidén emocional proveniente
del interior.Bharata habla con detalle de cada elemento,enfatizanm
do que el teatro no debe ser naturalista.As%}gestos,vestuario,
cantos y demas componentes son exagerados y estilizados. En termi
nos de Barba,presentan una realidad " dilat ‘ada" que hara mas

mlaro e impactante el mensaje para la conciencia del espectador.
(29) Braumeer and Brandon Ibid.p.216.
{30} Baumer and Brandon Ob cit. p 223.
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Bharata considera la accidén corporal como uno de
los elementos mas importantes para comunicar el "rasa” y por
ello dedica ocho capitulos a la accién fisica.El andlisis se
afectia en tres niveles:
El movimiento del cuerpo entero en relaciéq al espacio fisico,
tanto en la seleccidn del lugar y plan de suelo para teatro
como en la instalacidén simbdlica del poste (un asta bandera que
se ubica en el centro del escenario)
El andlisis del cuerpo humano,sus Srganos y extremidades en
vista de examinar las' posibilidades de expresar y evocar res -
puestas psiquicas,individuales y colectivas.
La metodologia por la cual se establecen las relaciones entre
micromovimientos (rostro y manos) y macromovimientos (cabeza,
pecho,manos y piernas) y la palabra (recitada o cantada),musi-
ca {vocal o instrumental) y el ciclo métrico".(30)

Esta minuciosidad en el estudio y ejecucidén del lenguaje
corporal ha sido retomada de distintas formas por el Teatro
antropoldgico ya que sus principios son universales.

Fundamentalmente el exaus tivo sistema representacional
que expone Bharata " es un vocabularioconsientemente evoluciona-
do;para evocar la experiencia informa "rasa" a través de sig-
nos y simbolos concretos.La estrucura de la obra y de la repre -
sentacidén estd determinada por la finalidad de evocar este esta-

- do de “beatitud" a través de una comieja metodologia de personi-

ficar la emocién y presentarla a través de diferentes medios™(31)

(30) Baumer and Brandon Ibid p.48

(31) groomvee i Beeonv sd o p 9
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Asi el drama sdnscrito se presenta como un ejemplo para todas las
artes dramdticas del mundo.Su finalidad es' la integracién de la
experiencia humana a través de la evocacidn de una "conciencia go
zosa”,guia moral,comunidn y gozo,lo que se alcanza gracias a unas
muy estudiadas técnicas interpretativas yescénicas.

Historicamente hablando, la representacidn en la 1India
de Pbras de teatro en sdnscrito, se mantienedesde unos siglos an-
tes de nuestra era hasta el siglo XVI&.C.{durante 1500 aflos aprox}
momento en que SO sorprendidos con la invasidn del Eslam.Sobre
viven algunos textos de dramaturgos como Kalidasa y Sudraka,pero
su representracidén resulta dificultosa,ya que a diferencia del
drama griego,el texto escrito no ¢s el elemento mas importante,y
no se conservan las indicaciones precisas del tipo de vestuari%

PR acompafan
misica y gestos que lo

sin embargo) existen otros tipos
de representacidn dramdtica como el Kathakali,cuyo origen se re-
monta al siglo XV a,C. y gque mantiene muchos de los principios
enunci-ados por el Natyasastra.

Katha es historia en sdnscrito y Kali,obra;por lo
que tal término puede traducirse como " historia representada o
“drama bailado".

A diferencia del drama sdnscrito,elkathakali relata
episodios exclusivos de la mitologia hindd,particularmente del
Ramayana;aqui el intérprete es sometido a doce afios de intenso en
trenamiento fisico para tener la posibilidad de ‘ejecutar a la
perfeccién la “mimica danzada",particular de esa escuela.No existe

el lenguaje dialogado y la comunicacidn se realiza a través
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de los movimientos codificados del cuerpo entero, incluyendo
ojos y manos ( mudras ).
En momentos,el intérprete se puede apoyar en sonidos
y exclamaciones que no llegan a convertirse en palabras.El ves-
tuario y el maquillaje son sumamente fastuosos y policromados,
cargados también de significados.Mientras que los actores eje-
cutan la mimica danzada,/dos cantantes,apoyados por una peguefia
crquesta tradicional,narran los acontecimientos en sdnscrito.
Grotowski eg™ el primero en reconocer y aplicar
las técnicas del entrenamientoo del kathakali con sus intérpre-
tes;Barba,en aguel entonces,discipulo de él, viajd a la escue-
la de Kalamandalam en 1963 para estudiar ,en primera instancia,
los métodos.los cuales ser2p -~daptados al contexto del trabajo
del teatro laboratorio en Polonia.Los ejercicios de expresivi-
dad corporal { trabajo sobre extremidades,equilibrio,ejercicios

faciales y de mirada ) son muuy oportunos para Grotowski,

" "

quien experimenta su principio de teatro pobre ": un teatro
que seAfundamenta en la pobreza de recursos escénicos y en la
rigueza de la expresividad del actor.

Schechner viajo a Kalamandalam en 1967 para investigar
la tradicidn del Kathakali desde una perspectiva académica,Siqie
de cerca la intensa rutina de entrenamiento practicada por los
estudiantes y pu~de constatar diversos aspectos de trabajo disci-
plinado que tiene aplicacidén universal., También aprecia -las

diferencias en cuanto al trabajo de actuacidn occidental.Explica

por ejem.plﬁ que el intérprete de kathakali,desde muy joven



aprende,imitando con precisidn el lenguaje expresivo gue le
transmite su maestro.La improvisacidn esta descartada para los
novatos y solo un maestro consumado tiene la autoridad para
imptiovisar.Schechnerpeﬁc;bgsca diferencia en cuanto a la cos-
tumbre occidental,donde es el joven a guien se le invita a
improvisar;en occidente no se espera que un actor o un director,
con experiencia,intente nuevas técnicas, saliendd®de su linea
establecida .

A raiz de su estudiq Schechner ofrece una lista de lo
que el considera son puntos buenos y/o puntos malos dentro de
la escuela kathakali.
Puntos buenos
-la danza penetra al cuerpo
-hay libertad desde dentro:cuando las rutinas de la representacién
estan en el cuerpo,la mente esta libre,y finalmente el cuerpo
esta libre también.Los maestros del ka“hakali improvisan.
-un teatro danza ,muy hermoso,es mantenido mas o menos intacto.
-el entrenamiénto es unhodelo para un entrenamieto corporal;inten
sivo y profundo que se necesita en la tradicidén eurcamericana

{donde existe en el ballet y en la danza pero no en el teatro)

Puntos malos

excepto algunas pocas personas,se coarta la iniciativa individual.
-por lo mmenos en Kalamandalam, hay muy poca experimentacién.

-el lenguaje del kathakalies mas o menos cerrado,Como unmmuseo,
-cenforme se hace un lado la relacidn "guru-shishya",pero con-

sevando su rigor externo, los estudiantes y maestross se aislan
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los unos de los otros.
-el resultado es un dogmatismo autoritario.(32)

En esta linea el dramaturgo,director o intérprete
occidenntal puede tomar o dejar los puntos que considere valiosos
para renorar su oficio.

Existen ademas otros estilos representacionales
en la India como los "Ramlilas” que son celebraciones populares
representando la historia del Ramayana y que dura varias semanas;
4in embargo para efectos del presente trabajo, tomamos las escue-

las que mas han ejercido influencia sobre el teatro antropoldgico.

(32) Szhechner.Between theatre and antropology.University

of Pensylvania press.i985 p. 227.
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1.5.4 TEATRC TIBETANO

Segtin escribew Nufiez en su libro "Teatro Antropoldgico®,
el origen del teatro tibetano se encuentra en el siglo VIII d.C.
cuando un monje indio llamado Padmasambhava va a predicar al Ti-
bet por invitacidn del rey Chisong-Degan;“una de las cosas que le
impr-sic.aan sor lasdanzas de aquella regidn;esto le inspird pa-
ra componer la danza del Brujo o la danza del Sombrero Negro.

Para el afio de 1395, estas danzas se enriquecien
cuando un santo tibetano de nombre Thangton Gyalpo agregd elemen-
tos narrativos y otras danzas populares,asi como la predicaccidn
de Sutras Budistas.De esta mezcla se obtienecuna especie de“dpera
teatro-tibetano” que poser una estructura simultdneamente reli-
giosa y secular.

Sin embargo Jacques Batot define al teatro tibetano
como escencialmente religioso cuyo repretorio es limttado, basadc
en fadbulas indias especialmen. de los jakatas y otras historias
del tibet.

Actualmente,dice Nufiez,esas danzas se desarrollan
a través de"un cddigo corporal especifico que tiene la cualidad
de actualizar la conciencia debido a la estructura de desprogra-
macién de sus (movimientos.Su secuencia esta organizada de
tal forma que fluyen con la energia del cosmos" (33)

Retnman para el cddigo corporal, disefios que provienen
de ritos muy antiguos,que entremezclado con otra setie/ de ele-
tos como los didlogos y la misjica", . conforma un mensaje

que nos habla de emociones y de conductas humanas”.{ 34 )
(33)Nufez Teatro Antropoldgico .d.Foro 1983.p.38

(34 pufiez . Teatro antropoldgico. Ed. foro 1983 p.38.
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La estructura dramatica del teatro tibetano esta
basada en fragmentos narrados que enlazan actuacidn, danza y
cantos.

Los narradores pueden ser brahaﬁ%es si se leen "mis-
terios"io el denominado " cazador " si se trata de algdnescrito
de origen tibetano;ellos a su vez conforman el coro y el ballet.

Los pdrrafos se recitan en prosa y los didlogos en
verso y también se cantan y se bailan,alargando con;.ello 1la
representacidén que en ocasiones llega a consumir dos o tres dias.

Estas representaciones se llevan a cabo en monasterios
localizados en montafias o bosques;por tal motivo los tibetanos
acampan en agquellos lugares.

Los actores utilizan en sus representaciones objetos
de la vida cotidiana,lo que facilita expresar con mayor intensidad

cada emocidn,
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1.5.5 PORQUE TEATRO ORIENTAL?

En este inciso, hablaremos del teatro coriental tocando
aquellos puntos gue Son considerados & importanites pira el
teatro de vanguardia.Desde Artaud pasando por Brecht hasta Barba,
muchos directores contempordneos raconocen ‘a las escuelas
de teatro-danza oriental como fuent®3 de inspiracidn y ensefianza
para la revitalizacidn del oficio escénico en Europa y América.

Las caracteristicas del teatro oriental seqin leonard
Pronko se pueden resumir en tre® adjetivos:Participativo,total
y estilizado.Participativo porque el piblico oriental asiste
como parte integral de sus vidas sociales y no Por °8§%£§sién.
Ademas el teatro es un espacio para convivir y gozar;es total
porgue va dirigido a los cinco sentidos,asi como al intelecto
y es un teatro DPAr- todos los sectores de la sociedad:

otra de las razones por las cuales se considera como
total es porque todos los elementos escénicos se integran armo-
niocsamente.Y la tercer caracteristica ,Pronko la explica de la
siguiente manera: "“la estilizacidn no significa el divorcio
de la realidad,simplemente la aproximacidn de la realidad a tra-
v)‘es de una perspectiva distinta, seleccionando lo que es
mas significativo,placentero o dramaticamente efectivo® (35}

De esta forma el drama%e convierte en una tensién entre elgr-
te y la realidad cotidiana.

El dramaturgo o el actor oriental se preoccupas por
lograr una representacidn naturalista que " imite " a la vida;

presentan una realidad paralela cargada de simbolismos

(35)Pronko,Leonard Theatre east and west.University of california
press, 1974 p. 67.
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Y que obliga al espectador a ampliar su campo perceptivo.De
cierto modo esta realidad estilizada es "mas real"ya que implica
una mayor intensidad, tanto por parte del intérprete como del
espectador.

Por otra' ,[(parte el teatro oriental es representante
vivo de una tradicidn que ha sido conservada de generacidén en
generacidn a través de los siglos.Cada género cuenta con unﬁbscug
la y hay casos como el del teatro Néqbn que los actores deben
pertenecer a ciertas familias para estar en posibilidad de apren-
der los estilos ‘Aeredados por sus antepasados.En cualguier caso,
~el actor oriental se entrega por¢ completo a su género desde pe-
quefio sin tener la oportuniodad de asistir a otra escuela y apren
der simultdneamente otro estilo.

Todas las escuelas someten a riguroso entrenamiento
a los alumnos para preparar al cuerpo a ejecutar con precisién
las danzas y movimientos.;esto es importante ya que cada gesto,mi
rada o desplazamiento tiene un significadc y,por tanto, equivale
a aprender el texto dramdtico.

En occidente la uUnica escuela gue conserva o0 transmite
su tradicidn con este espiirut es la del ballet cldsico;desde
hace siglos,los géneros de teatro y danza se manejan por separado,
el teatro se ha enfocado hacia el discurso y la danza al lenguaje
exclusivamente corporal.

para muchos teoricos teatrales,el evento representacional
en oriente, refleja un estancamiento,dice que el teatro Noh,kabuki,
kathakali y afines, se han convertido en museos pues guardan po-

co interés para el piblico contempordneo.Evidentemente Se pyede
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distinguir cdémo cada una de estas escuelas tuvo unperiodo de
formacién evolutiva que en unmomento dado se " estance. " en for-
mas establecidas;pero esto no quiere decir que esten estancados,
solo son ejemplos vivos de una tradicidén cultural gque ha sabido

conservar intacta su ensefianza.
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1.6. EVOLUCION DEL TEATRO EN OCCIDENTE.

Cuando se derrumba el teatro cldsico Greco-Romano,
Europa conoce un largo periodo de suefio,que durd aproximada-

mente 10 siglos;se puede decir que deja de existir el teatro.

El golpe decisivo lo aplica la anciente ideologia
Cristiana, que una vez institucionalizada,reacciona violen-

tamente en contra de la cultura cldsica pagana”

Durante el primer milenio de nuestra era,sobreviven como
unicos representantes del arte escénico unos individuos
astutos, creativos y escurridizos llamados “ Mummers “;

en Inglaterra serdn los juglares;en Francia, Espafia e Italia

serdn conocidos como los trovadores.

Todos trabajan de manera semejante,llevando -
historias épicas y romdnticas al pueblo en forma de poemas
cantados; asimismo, encontramos a los " histriones " que -
complementan sus cantos con mimica hasta llegar a usar mds-
caras,pero estos espontdneos artistas generalmente actdan
de forma individual y no llegan a cristalizar un teatro or-

ganizado.



-—48--
CAP/TuLo 2

EN MEXICO ...
2.1. TEATRO PREHLSPANLCO.

La informacion con la que se cuenta de las diferen
tes culturas en el mundo, sefialan que las manifestaciones -
teatrales, tanto en Grecia, Egipto, Japdn, asi como en América,
peseian un cardcter eminentemete religioso-heroico, esto se
atrivuye a que los hombres de aquellas bpocas sentian 1a pre
sencia de un ser muy superior a ellos y al cual tenlan que venerar

para que no les castigara.

En esta parte del estudio nos abocaremos a la -
cultura Nahua, la cual abarco a lTos siguientes Grupos: Tenoch
cas (Culhuacan) Cuitlahuaca {Tlahuac, lago de chalco, parte
de Xochimilco), Mixquica (entre xochimilcas y Chalcas), (Xochi
milcas, Chalcas (altos Volcanes y Tla]mananlco). Tecpanecas
(zona de lagos cerca de Xochimilco), Acothuaque (parte orien
tal del Valle ). Mexica (Chapultepec, Tenochtitlan, Tlatelol
co Y Azcapotzalco). €stos grupos, en esencia guerreros, pron
to predominaron sobre otros de la altiplanicie, en el Gitimo
siglo antes de la conquista, de tal forma que sus tradicio--
nes, arte, re]igi&n. y sistema politico, se extendieron por

toda 1a reglén hasta predominar y alcanzar poder y prestigio.

Las manifestaciones teatrales en este grupo o

en esta cultura Nahua, asi como dentro de los ﬂztecasyMayas y
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Purepechas, entre 3tras, se dan dentro de las ceremonias-
religosas y es dentro del culto religioso que se mezclan--
personajes cémicos (Tetlatetlaueutzquiti, chocarrere, truhdn
o juglar, entre los aztecas el Baldzman, con 105 mayas), - -
ellos formason mas tarde compaffas pequefas,sus actuacio--
nes fueron, en un principlo, en fiestas pdblicas y privadass

estas ultimas eran fiestas de los grandes sefores ., Es --
ahi en donde el lectory los actores imitan la forma de hablar,
de andar de vestir de pueblos de otras latitudes. Estoes -
ow sefial del gusto de un pueblo por el genero teatral, --

por las representaciones.
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2.1.4. EDUCACION Y ARTES.

Por mas de cien afos antes de la conquista, la --
educacion entre los habitantes de la altiplanicie , as univer
sal y obligatoria. Todos les nifios deben asistir, ya fuese
2 los Calmecac 0 centros de educacion especializada, o a los -
Tepochcalli, donde asiste la mayor parte del pueblo. En las
Calmecac se ensepan Tas doctrinas y los conocimintos --
mds elevados , COMOSOnR los cantares, divines, 1a ciencia de
interprear los Cédigos, los conocimientos calenddricos, la --
historia y las tradiciones . A estos centras asisten los --
hijos de los nobles y sacerdotes, aunque también ;lan nifios--
y Jjévenes del pueblo, siempre y cuando preseatan una parti
cular disposicion para los estudios. Ademds en ese lugar -
se a;;renue danza y lo relacionado con los aspectos artisti--

cos, de anf que posteriormente salieran danzarines y cdmicos.

En cuanto a los Tepochcalli, ¢ casa de jovenes, se
transmiten los elementos fundamentales de la religidn, la -

moral y las artes de la guerra.
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Casi cada barrio o Calpulli cuenta con un Tepoch
calli. En ambos cantros se easenan . 10S cantares divinos,
mitos, narraciones épicas y otras formas de composicién - -

Titeraria.
2.2. ARTE TEATRAL.

De acuerdo con investigaciones de los historiado-
res Fernando Horcasitas, Miguel teén Portilla y Angel Ma.
Garibay, tos rites y 1a vida del mundo Nahuatl/en general--
estan profundamente inmersos en un espfritu de teatrali--
dad; existen en el munde nahuatl prehispgnico , dice Lean- -
Portilla , "algo asi como un ciclo sagrado de teatro perpetuo
¥ que sucedia sin interrupcidn a traves de sus 18 meses de -
20 dias( 38) y es que su origen vinculado estrechamente a la
religién lo hace ser un teatro espejo del hombre; un teatro-
que refleja como pocos “ las rafces" de lo humano, un --
teatro que busca que el piblico rescate de la represen-
tacién, intensidad en su experiencia como seres vivos; forta-
leza para resistir al de la fatalidad y, sobre todo, concien
cia de su temporalidad como Seres mortales, ya que todas las
“obras" conocidas {ncluyen a ta muerte como final de la repre

sentacidn y no solo esto, el teatro rito-nahuatl busca. a

3 ). Argudin, Yolanda, Historia del Teatro en Héxico, Ed.
Panorama, Méx. 85.
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a traves de l1a representacidn , acercarse a sus dioses, co-
municarse con ellos para comprender como el drama humano --

estabs  influido por fuerzascdsmicas, ajenas a su control.

#iguel Ledn Portilla, distingue cuatro momen-
tosen &) teatro prefiispinico, alguno de estos logran permane-
cer ain despues de la e’poca de 1a colonia; estos son los si-
guientes.

1
a). Danzas, cantos, y representaciones. - Es 1a manifestagidn
mAs antigua que Se conoce, aungque en un principo se realiza
aisiadamente, despu€s de la {ncorporaren 3 las accio-

nes dramdticas en honor a sus dioses.

b}. Actuaciones cdmicas y divertimentos.-- Este tipo de reprz.
sentacionas 3sn eminentemente festivas, por lo que su obje
tivo ¢ divertir al pdblico y 59" ejecutadas por titiri
tos, juglares y hasta prestidigitadares.

c). Escenificaciones de losgrandes mitos, y leyendas.--- E} ob
Jetivo 25 honrar a los dioses en eventas -~ reperesentacio
nes intensos; aqu\' el elementoreligioso de veneracidn a -
sus dioses, combinado con el realismo, llegaban a extremos
insdspechados.

Aepresentaciones de la yvida social y familiar que muestra-
indic{os ya mas conservadores sobre la estructura teatral
(39}

{33 } Argudin Yolanda Histaria del Teatro en México, Ld.Pano-
rama, México. 1985.
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Fray Diego Durdn,quien vivid desde los cinco afos en
contacto con los indigenas,profundiza en el conocimiento de las
tradiciones precortesianas.Describe las fiestas de lqs pueblos
vecinos de Tenochtitlan;resefia las diversiones que tienen lugar
en honor a la Diosa Xichiquetzalli,abogada del los pintores,la-
vanderas y tejedoras de plateros, entalladeros y de aguellos que
tiwfer, el oficio de imitar a la naturaleza en cuanto a labor y
dibujo.En sus fiestas se despiuen a las rosas y se da. la bien
venida a8 los hielos que habrian de marchitarlas. Las personas se
cubren de rosas y bailaban y ese dia llamado Xochilhuitl (fies-
ta de las rosas) sacrificen a una india vestida con el atuendo
que portaba la diosa,la desollan -~ y un indio se disfraza con
su cuerpo y los aderezos que ella lleva:~.Al indio lo sientan
junto a las gradas del templo y le dan un telar y lo hacen te
jer de la misma manera que las mujeres tejedoras. El indio se
ocupan: de imitar ,ademas , los menesteres propios de la mujer;
los oficiantes,disfrazadoos de monos, gatos, perros, adibes,leo-
nes o tigres, bailan.. en una danza de placer, en la cual, ca-
da persona lleva.. las insignias de su oficio;por ejemplo,los
pintores sus pinceles y escudillejas de los colores,asi,despues
del baile,comén  se les dan: pan pintado de diversos colores
en forma de mufecos, pinceles, rosales o padjaros.

podriamos desprender de este relato, gue hay una
forma incipiente de representacidn teatral, ya que los persconajes
que participan en la ceremonia religiosa, uno de ellos,caracteri
za a la Diosa, que intenta simular que teje,mietras que los otros

representantes interpretan diversos animales. En la misma fiesta
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tienen lugar una representacidn en el Momotzli,principal templo
a Huitzilopochtli.Fabrican una casa de rosas,simulan unos
drboles llenos de flores junto 4 los gque sienten a la diosa
Xochiquetzalli;mientras bailan ,descienden unos muchachos ves-
tidos de pdjaros y mariposas aderezados con plumas verdes,azules,
rojas y amarillas, después suben por los ér);oles y -van
de rama en rama chupando el rocio de aquellas rosas;luego aparecen
* ~ indios vestidos como los Dioses, quienes con sus cerbatanas
tiran . a los -Pdjaros. Y es cuando la diosa de las rosas saié
a recibirlos ,los toma de las manos y los 6ignta. a su. lado
dédndoles humazos,es decir, purificindoles con saumerio.

Si analizamos la descripcidén de Durdn, tenemos 1la
creacidn de un escenario para la representaciédn,
la intervencidn de personajes que representan pdjaros y mariposas.
La escena es muy sencilla y augne hay acciones ,no podemos afirmar
que haya d;élcga .En las festividades religiosas no falta la misica
y el baile.

En otra de las festividades se puede observar que los
actores fingan estar ebriocs y llevaban en las manos "cantarillos
como que iban bebiendo,todo fingido para dar placer y solaz a las
ciudades, regocijdndolas con. mil géneros de juegos que los .de
los recogimientos inventab.'an de danza y farsa y entremeses y can

tares de mucho contento" ( a0)

{ ag) Duran,Fray Diego de. Historia de las indias de la Nueva Espafia.

Capitulo XCIV .Tomo II p.
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for Jo que respecta al trabajo de Fray Bernardi-

no de Sahagin, que :nizia ea 1529, se ocupa de la lamada - -
Atamalquializtii (ayuno de pan y agua }, que se& realiza ' cada
ocho aflos, y en ella se dice que vailan todos los dioses.

v asi, todos losque bailaban se ataviaban con diversos perso-
najes, wunos tomaban personajes de aves, otros de animales y
as{ unos se transfiguraban con Tzintzones, otro como mariposas,

y otros como abejnones, otros como moscas, Otros <omo escara

bajos, otros trasn a cuestas un hombre durmiendo, que de-

cian era el sueiio, otros tenfan unos sarteles de tamales que

Tlanaban Xocotamalli, otros de otros tamales que Tlamaban naca

tamalli®, (4 }

Otros tenfan que dar tamalas a los asistentes, -~-
atentras "tomaban personajes de pobres, como son los que traen a
cuestas lefia a vender, y también tomaban perzonajes  de enfermos
como son los leprosos y bubosos, otros tomaban personajes de

avescomo buhos, y de lechuzas ¥ otras aves" (a2 )

De Yo anterior desprendemos que hay una imita--
citn de la realidad cotidiana, los pobres, Yos cargadores de-
lefia, o de verdura, los enfermos son personajes caracterfsti--
cos, en el ambiente prehispinico.

TqU 1 Duran, fray Diego de Historia de }Yas Indias de la Rueva-
Espafia. Cap. XCIV Tomo II.

(s2 } Sahagln Fray Bernardino de Historia General de las Cosas
de 1a Nueva Espafa. Tomo I, libro !I. apendice [ p.231
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Todo el pueblo Azteca es guerrero y fervientemente
religioso,su vida cotidiana,incluso, estd. envuelto en un
misticismo.A lo largo de su calendaric el pueblo cuenta. con fies-
tas a los dioses.Por ejemplo, en el duodécihio mes del afo,cele-
bran una fiesta denominada Teotleco ( llegada o venida de los
bioses ) en la cual varios personajes vestidos como Dioses,
aparec#n en la escena ,y bailan en el altar llamado
Teocalca.

Un mancebo " aderezado con una cabellera larga,con
un plumaje en la coreona;la cara tefiida de negro con una rayas de
blanco, una gye salla desde la punta de la ceja hacialo alto de
la frente y otra que se escondia desde el lagrimal del ojo,hasta
la mejilla, haciendo medio circulo, era probablemente la represen
tacidn de Xiuhtecutli { Dios del fuego ) Ademds esas pinturas
traian a cuestas un plumaje que se llamaba huacalli,un conejo
seco en &1, cuando echaban un cautivo en el fuego,silbabaﬂ como
murciélagos :traian unas sonajas,en cada mano suya,que a0n nechas
con cabézas de adormideras grandes, con esto hacian el son,habieg
do echado en el fuego a los cautivos, luego los satrapas se po-
nian en procesidén compuestos con unas estolas de papel.Subian tra
bados de las manos a la Yoguera y daban una vuelta alrededor de
ella muy despacio y descendian corriendo abajo, deshaciéndose de
las manos los unos de los otros casi por la fuerzaj;algunos de

ellos caian, unos de bruces y otros de lado" (437}

{ 43} sahagdn Op. cit. p.198-199 Libro 11 cap. XXXI.
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singue muy primitivo, ya existe entre los Nahuas
un tipo de maguillaje y el uso de cabelleras postizas . Conacen
la manufactura de trajes y disfraces,asi como de aditamentos que
sirven para acompletar ese atuendo, tales como alas,miscaras,ga
rras y penachos.

Son impartantes las descripciones de Durdn y Sahagén
acerca del caracter teatral de las fiestas y de la aparicién de
perssnsfes ;pero- también hay textos que son tastimonio
de la existencia de una actividad teatral.Como los que se encuen-
tran reunidos en los cantares mexicanos manuscritos en nahuatl
teunidos én. :la Biblioteca de México, formada por poemas desde
1560 a 1570.

Pertenece a la recopilacidén que hizo Sahagdn para
su historia,cantos como:

Canto de Teoxinmac,varios de Nezahualcoyotl, de Totogui-
huatzin y el de Tecayehuatzin.

Los poemas tienen alteraciones de tipo musical que
permiten distinguir 2 los que se representan de los que simple-
mente se cantab " de este género, es decir, con anotaciones
referentes al ritmo, hallamos treinta poemas;todos ellos son can-

tables en danzas y rudimentarias representaciones teatrales "(44)

(48) Garibay, Angel , Historia de la literatura Nahuatl p.351-

352.
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Por ejemplo en la celebracion de Huitzilopochtli

un joven Jo rvepresenta un afio y al siguiente otro, pues el
Joven asere en la fiesta en donde se baila y canta . se --
nace el sacrificio y se inicia 1a representacidn:

Sacerdote: " Yo me iré para siempre

es tiempo de un 1loro

ihay envienme al lugar detl

misterio.

i hay pero si alguno

y 2 mi me causa verguenza

es que no me conocian bien

visotros sois mis pdres, mi sacerdocio.
serpiente tigre" (4% )}

E£stos son himnos rituales ,cantados en forma
de didlogo son la primera manifestaciGn dramitica a decir
del doctor Garibay quien los considera "fragmentos de melo

"

drama" ya que son" poemas nacidos para el canto y ejecuta-
dos siempre con canto y por eso deben clasificarse mejor en

el género ge1 melodrama, que en el drama puro® (s6)

Sin embargo, se han englobado las representacio-
nes Nahuas en dos grandes grupos, las que se refieren a la -
memoria de los héroes .

"las que se refieren a2 la problemitica de la vida
social" ( a7 ) en las leyendas se pueden encontrar a persona-

Jjes imaginarios y reales.

(a6 ) Garibay 20 himnos. P. 51.
(47 ) Garibay Historia de la Literatura. p. 353 TL. Cap. XVI.
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E1 personaje que representa a Juetzalcastl se ale

ja del escenario seguido de sus mds fieles seryidores. Entre
un canto y otro hay exclamaciones de los que escuchan - -
el relato y un baile que alarga la representacidn, el coro -

danza y canta, es mitad de actores y mitad.de espectadores.

Las representaciones son para el pueblio sustituti
vos de lectura. venla personificando a sus Dioses y a sus -
Héroes, ofa sus nazadas y grandezas y 1le tenla para siempre-
lo que iba constituyendo la historia viviente de su raza y de

su cultura®( <)

E1l teatro cumple CON uNa funcibn social, 1a de en
sefiar y comunicar la historia de una manera amena. E1l pueblo
recibta - las ensefianzas y concepciones del mundo y al partici-

par en el espectdculo vive aquella parte de su historia.

Los Cuicapique,oponr®h cantos para perpetuar la me
moria de nersonaj’es {mportantes: y queridos por el pueblo; esos
cantos Se gegpresentan en el aniversario iuctuoso de aqug
1los. Se habla del héroe incluso e(\ sab€ -+ hablar y es aquf

en donde se tiene el germen de la poesia dramdtica.

"Coros recitados, danzas y canciones dan a consti

tuir el embridn del teatro propiamente dicho y es entonces --

{987} Garibay Op. Cit. Cap. Vi. 354,
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cuando aparece el actor profesional" (ws )

Del teatro litlrgico reyive el teatro profundo -
que se incia en los personajes secundarios de tas obras re--

liosas o en los personajes del pueblos que se agregaban a las

representaciones.

E1 doctor tedn Portilla habla de un Bufdn que
con habilidad y destreza usa varias miscaras,’ al asnenta
de declamar se convierte en yn e¢émico; ‘esa comisidad que--

surge de la imitacidén natural del hombre, de genio m{mico es-
ponta’neo)de su necesidad de alegre exprestdn de su inclina--

rd
cidn a mofarse de los defectos humanos.

£1 teatro indlgena Llenﬁ varios tipos de -
representaciones: Las religiosas en nonor @2 los dioses; las que
se hacen en conmemoragioln de los heroes de d'lfuntos.,y por -
Jitimo - las actuaciones cémicas, las cuales se rceslizan -—--
en las plazas cifvicas o de los mercados. El pueblo goza Y Tie

con un tipo de actuacidn burda, en tanto la nobleza tiene. sus

representaciones privadas en 188 territorios de los-
grandes sefiores, en las casas en donde se reuren los Pipilt-
tin(nobles), para participar en clerto : concurso de --

poesfa., aunque también los sacerdotes escriben sobre la grande

za _de 105 Dioses en los llamados Cslmecac.

( «9)Espina Antoniol, las mejores escenas del teatro espafol
e hispancamericano Ed. Aguilar, Madrid, 1959, P, 8.
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2,2.1. EL MONTAJE.

Con cierta frecuencia se cosponlin  cantos y dan--
zas, lo cual obligaba a que estas fueran ensayadas antes de
las fiestas. ESto se realizabs - €n una casa especial donde se
ensehaba 3 tos jovenes,de ambos sexos, a bajlar y a cantar,
ez el Cuicacalli { Casa de Canto) en donde se realizan- los-
ensayos, diarfamente, desde muy temprano y hasta el anochecer-
los jévenes adquieren uyna habilidad para mover los pies, ¥y

levantar 1as manos cOn gracia.

En el pensamiento de los antiguos mexicas se cres - -
que durante la nifiez y la junventud, las deidades dan sus do--
nes y riquezas y seiialan a los que han de ser capitanes, --
reyes, gobernadores, etc. Por eso"se dice que durante estas
dos etapas e incluso en la edad adulta, e3- convenienie agra
decer una penitencia - que consiste en el baile 1lamado mace
hualiztli (merecimiento o penitencia)}} as{, toda la comuni -
dad, participa en las fiestas y tien» empefio en aprender- -

tos cantos y lograr la habilidad en el baile.

A Camaxtli Dios de la caza, entre los Tlaxcaltecas -
Y los Huejotzingas, 1lo interpreta un sacerdote anciano --
que quiera ofrendar su vida al Dios.
£l sacerdote para poder
hacer un sacrificio voluntario, tiene que ayunar 80-dfas y --

quedar flaco y amacilento y un dia antes de la fiesta se adere-
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za OO 13 deidad. Se dice que todos los poemas dramdti-
cos del manuscrito- de"cantares mexicanoé‘, o al menos Ja ma
yoria requerfan de la variacidn de trajes. El canto de los
viejos impiica la praesencia de ancianos o mejor dicho de
actores, de que aparec®d disfrazados, en voz y trajes e -~
incluse isan miscaras de yiejos,En otro poema "El canto-
de los pdjaros de Totogquihuatzin los personajes se

disfrazap de p8jaros para una mejor caracterizacléan.

Las nahuasemplean en sus representaciones diver -
sos tipos de mdscarasjunas las usaban los dioses.por ejem
plo la de Tezcatlipoca eS “una mdscara con tres vetas de-
espejuelos y dos de oro que le atravesaban el rostro , con .
un bezote de caracol blanco y dos orejas grandes com © de 1o
bo" ( so )} Tambidn las hay para fiestas como las de Tlaloc
_"era wuna cara fea con gran nariz y una caballera larga --
hasta la cintura, esta cabellera estaba ingerida con la card
tula® (51-) Por d1tima, @X1iste cierto tipo de miscaras que-
utilizan Jos danzantes cmo adorno en las funciones pdblicas
y les sirven como cosplemento en las representaciones. Las--
miscaras de Dioses SO de Turquesa, obsdiana, tecalli y pi-
zarra entre otros. Las de danzantes y sacerdotes necesiterm
ser mds ligeras y se haced~ de nideraperforada para dejar--
libres los ojos,nariz y beca.

Tso 7V Pouar, Juan Bautista. Relacion de texcoco en Poesia Ha-

huat) . Yol 1, UNAM., México, 1964. p.160
{s1 ) Sahagun, 0b, Cit. Tomo I. Cap. XXY. Libro [I. P. 169.
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2.2.2. LA ACCION TEATRAL.

En los textos que hablan sobre las fiestas o cele
braciones, se deja entrever muy poco como fueron o como - -

eran lasactuaciones.

Tal vez consumada la conquista, todos los perso-

najes que tenfan un papel central en las piezas dramdticas,--

desaparecen  durante la Tucha sobre todo cuands  -------
llegan hombres cemo DOurin o Sahagdn, quienes conguistan -
1a conflanza indigena, enpiezan a recobrarse los secretos

de 1a vida indfgena,su religion y sus costumres. Sin embargo
esto se da después de varios afos, ¥ cuando T s
se Jes pide que representen algunas de su obras,posibiemente
ya no las efectuaroncomo antes, pues con el paso del tiempo --
fueron olvidando ciertos detalles y posiblemete ante aquella
("simplificidad en la accién )} los europeos negaron la exis.-
tencia de un teatro.

Se ha mencionado gue oichas representaciones fueron
acompiadas de misica, canto y baile, pero,, "no hay en el fon
do una trama, un nudo que se prepara, Se complica y desenlaza"
(52 )

No podemos hablar de un teatro cemplejo , encontra-

mos mds bien, "cuadros figuratives” en los que predomina mas -

(s2 ) Garibay, Angel. Panorama literario en los Puebios Hahuatl.
€d. Porrua, Méx, 1963 P. 101
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' - rd
que el dialego, ta danza,la musica y el canto. Por tal mpotiye
podemos decir que el teatro ndhuatl es m{s teatro de

"baile que es de representacién directa® (53 )

Sabemos que hay dos tipos de accidn teatral una in
terna y otraexterna , la primera corresponde a la accidn dra
mitica en s{ misma, ceja ver la manera en que los personajes se
cambinan y evolucionan conforme la obra toma mayor intensidad;
nos presentan las confiictes internos de sus personajes. Y es
te tipo de luchas internas no 1as encontrames con los nahua
¥ el tipo de accidn externa se refiere a los movimientos -
del cuerpo, a 10s gestos. ademanes, etcdtera.

Hay umn canto a Netzahualcoyotl que puede aclarars --
el papprama de lz acecidn teatral.
fste se divide en cinco tiempos que equivale a cinco ac-
tos de cualquier obra de teatro, con la diferencia de que =«
Estos  “son mas breves. E1 poeta apresta un atabal - --
para que bailen y canten los caballeros aauilas y tigres. -
Por sus palabras sabemos que el prf;cipe tetzahuaicoyatl ha-
muerto y desde el "Jugar del misterio” hace oir su voz lloro
sa. En un momento dado, aparece en escena,el efecto producido
es dramdtico y siruamos  la representacién al atardecer e~
iluminamos las escenas con braceros y antorchas, tendremos un

escenario de sombras propicio para este drama: el princlpe ----

{-5%) Garibay. Literatyra de los Aztecas ; Ed. Joaquin Hortiz
México 1964. P, 79.
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muerto, aparece adornado con sus ricas yegtiduras y destellos.
Asi entonces , el asunto del poema es honrar las memorias del
pr{hcipe. Ese asuto se ye adornado con monologos de un poeta
queavala de que “"solo e] canto es nuestra gala" y de que ,-
nadie tienecosas y casa propia en la tierra, porque todos e-

e
hemos de regar las bellas flores.

Como podemos ver a travé; del poema ia accidn se
Timita a unos cuantos pasos de danza y cantares. Las partes
4 y 5 parecen no relacionarse con el tema central, sin embar
go se puede suprimir porque son complementarias desde el -
canto de los guerreros que 1loran la muerte ge Netzahualcoyot]
el canto de las- aves sabre la existencia pasajera del hom--
bre, La inquietud de Netzahaulpilli (hijo del rey) hasta la
fase en donde los guerreros deciden entender su misi&% Y gozar

la vida con cantos y danzas.

En sintesis, la accidn se reduce a la profunda --
tristeza de todo, a 1lenar de animo los corazones al pesar -
de l1a mision que se tiene en la tierra y en la grata recompensa

querecibirdn.

2.2.3. VESTUARIO Y MAQUILLAJE.

El actor saled a eScena itaviada con 12 misma rique

za y pompa de la indumetaria que los dioses. Muy comdn entre
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ellos; el uso de .rejeras de oro y pape\l castabeles en las -
piernas, sandilias de hule o cuerp tocades de plumas en las

cabezas, brazaletes y collares de oro o turqueza, ademis de-
scnajas para azompaiar los  cantosg 1a riquez -de los mantos que

usa y de los mazcles, pgnen de manifiesto el gusto por los

olores vivos.

tl maquillaje ultimamente ligado al vestuario- -
guardan " una relacién de mutuy apoyo y de armonia de
colores en que entonces como ahora, se habra cifrado, la - -

elegancia." {s&)

ta pintura negra azul o verde, resalta los
rasgos de la caradelactor, con ayuda de las miscaras se logra
un rostro viejo o una expresign alegre; mas no todos los
sersanajes 1levan mascaras, los que participan . sin ella, se
gu'n el persona'je se maquillan de distintas maneras y sa ins--=.!
stranen la pintura fac{al de sus deidades. Asi tenemos ros--
con-rayos blancos, negros, mitad rojo o mitad amari-
110, labios carmin, etc, a veces se pintam circulos negros
alrededor de 1los §jos y el cuerpo rayadol de "tiza" o al --

natural cubiertos con mantas preciosas.

{ 54 ) Hovo, Salvador."Cosmética Nahuatl" el tercero,de una se-

rie de articulos publicados en el Novedades. Mex. Agsto
de 1965.
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Segun Sahagiin los movimientos de pies y manos en las
fiestas religiosas son dgiles, en el baile denominade Texcacho
chola, las doncellas y sacerdotes, Bsailan con accesorios propics.
Los sacerdotes coOn $uUS cetros de palma y en cuya punta van
u.na flor de pluma negra, llega al suelo con el cetro, eje-
cutando algunos pasos ritmicos al son de los instrumentos musi
cales. Acostumbran bailar tambien asidos de la mano y cu-~
lebreando o asidos de gurinaldas o cuerdas, bailan saltan
corren sequn los requerimientos de Ja misica. Otras ganzas

1levaban teas encendidas y con la mUsica reaizape

evoluciones ritmicas.

Hoy en dia esos danzantes de la yilla o de 1a Cate
dral son reminicencias de equellas danzas gque honraban a los
dioses prehispdnicasantes de la conquista y que se ha ido tranms
mitiendo de generacion en generacidn,claro que se ha perdido--
la solemnidad de antafio en las repesentaciones y en el vestua
rio, alin en los instrumentos musicales. paro, adn © é--

asi,la misica , podriamos decir que,conserva su ritmo .

Asi pues en las ceremonias religiosas el canto es
conforme a la deidad o persnalidad honrada, participa en la re
presentacion un coro qee contesta a) personaje que dice ver-

s0Ss,
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el atabal mudaba el tono y todos cesaban de can-
tar, hay intervalos en el canto, pero no en el baile. Los -
cantares aumentancon el campas musical, se Muda de tonos y can

tos.

€n los intervalos entre los poemas, dan-
za®  algunos vufones remendados en sus trajes diferentes
-
naciones y animales., y haciendo varias acciones ridiculas --

para divertir a los espectadores"( ss)

Desde 1a hora de v{spera hasta la noche, los can
tos y bailes van avivando y alzando tonos y sonidos.

Hoy danzas que se bailans . en Jos palacios o
tempios "se componian de pocos danzantes, formados en to comun
en dos ifneas rectas y paralelas que a ratos danzaban con ca
pas que cubrian hombros. Después mirando cada uno al correspon
diente de Ja otra 1fnea, o entreverandose los de una }{nea con
los de la otra y permutando el lugar a ratos se desprendfa una
¥ 1os de la otra danzaban solos en el espacio interpuesto

entre ambas 1ineas, cesando entre tanto los demds " {5 )

Nos relata Sahagin varios bailes como

Uixtochihuatl.

Algunos de estos se bailabar entre }esrecipientes
con fuego y fogones, haciendo contrapeso, o nematlaxo (peti--

cion), empezaba en )a tarde y acababa al poner el sol, durante
Tes T CTlavijere Fco. Javier, Gistoria Antigua... T. [1. Cap.XLV
P, 303

{ so) 0p.Cit., g. 303.
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3 dias. al final de esta celebracidn las viejas cuvanderas
(médicos}), mujeres y mozos hacen peleas o escaramuzas par-
tidos en dos escuadrones para deleitar a la doncella, que
nuere en honor a Toci o a2 otros dios.

Habia gran numero de bailes entre la sociedad pre
hispanica sexica, . algunos sagrados y otros solo para diver-
tir.

El puebio despues de haber parricipado en el sacri
ficio o fiesta sagrada, se renia en las plazas para ver -=

las actuaoiones cdmicas ligeras. ( 57)

tn la mayoria de 1os poemas hay un prJ}ogo. donde
los poetas indican el motivo de su canto o bien presentan el
lugar donde ocurrié ta accién,despueshay un interca%bio e in
termedio con canto y baile, en algunos casos esta parte musi-

‘cal es representada por una especie de coro.

En las ceremonias religiosas se da génesis al dra

ma, en elritual oparticipar sacerdotes, actores, musicos,-
: cantores y la masa del pueblo que participa al danzar= =
en torno a la piedra del sacrificio, en medio de la danza hay

representaciones miticas.

{ 57 ) Acosta José Historia Natral y Moral de las Indias --
FCE. Bibl. Americana. No.38. Mex. 1962. Cap. XXX Lib.
5. p. 278.



70-

Los escenarios S9% adornados con arcos de Flores
hojas, verdes, idolillos, ifrendas de copal, comida, plumas -
ricas, pajaros, conejos, etc. Los ind(genas que se dedican

unicamente a las represetaciones (actores que componen can
tos, danzas, entremeses para honrar a los dioses y divertir
al pueblo, en diferentes festividades, del afio, salen de ca-
sas especiales donde se les adiestrs , es una institucidn
oﬁcia1:|en todas las cfudades habia junto a los templos - --
una casas grandes, a 1as cuales llamaban cuicacalli, que quiere
dedir casa de canto, donde no habia otro ejercicio sino ense-

fiar a cantar a bailar y a tafiar a mozos y mozas (s8).

Los poemas dramdticos estan divididos en varios -
tiempos o momentos de danza en los que varia el ritmo y asup
to las estrofas en 10s pequefios dramas nahuas se intrerrumpsn
con bailes, lo cual permite el cambio de persona o escena --

aparece tambien un coro que dialoga cq los dioses del drama.

En fin hay una mezcla de poesia, danza, canto - -
Lo sz :
combinado. con mimica. Las representaciones religiosas, heroicas u
s . :
comicas van siempre acomps -adas de canto y bailey por eso-

algunos autores les Ylaman melodrama o drama ballet (embrign}.

igual que el teatro griego, japones y egipcio --
el teatro nahuatl tuvo un origen religioso y heroico y de --

/ .
este se deribg mas tarde,el teatro profano.

(s3 ) Garibay, Ange) Ma. Historia de 1a Literatura Nahuat)-
lera, Parte Ed. Porrda, S.A. de Mex, 1953, p.P, 337-34)
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El teatro profano tiene la tarea de conservar en
la mente popular,mediante el deleite producido por la poesia
canto, misia, danza ,el culto de los dioses y héroes que hay

contribuido a la grandeza del imperio.

Asi entonces, la vida cotidiana del azteca estea
regida por la religidn y el misticismo, y las representaciones
rituales, son el medio para que el equilibrio de esa vida no
se gquiebre con el enojo de sus deidades. Mediante estas represen
taciones, los hechos magnanimos de Dioses y Héroes gon perpe -
tuados en la cotidianeidad del precolombino, incluso su calen-
dario esta impregnado de deidades que deben:. ser veneradas
diariamente, esa veneracién el lubricante del engrangje de

la vida diaria prehispédnica.



-72-

2.2.4. ANEXO.

En la sociedad mexica, el arte ocupa un ly
gar opreponderante, as{ 1o demvestra el hecho de que los Te
nochcas, wutilizan buena parte de su tiempo en actividades
creativas tanto como artistas u observadores Viven
influidos en diferentes grados segﬂn la posiciJn social y -

7 I
la ocasion, por las artes de la epoca.

En esta sociedad 1lo mismo que en otras cu]tE
ras, digamos preindustriaies,casi toda corriente estética,
esta encaminada hacia expresiones religiosas, y bajo estas
condiciones apenas y puede existir un arte creadscon prOpi
sitos wunicamente estéticos, de esta manera, el arte nahua--
desempens  funciones sociales al expresar cuestiones religiossa
alej;ndose de tal forma He fines estéticos o individuales,
El arte estaba'unido a la religidn y =& nanifestana como
rito y como instrumento de contro)l por los dirigentes. Esto.-

gracias a que el arte materializa conceptos -
intangibles como los de 1la religién}ﬂdemis de ser un medio~

(atrayente) de comunicacidén de simbolos muy llamativos.

E1 objetivo principal de los dirigentes tenoch-
cas, 85 el -controlar e impulsar aquel mito que dice ..
que el pueblo mexica . as el elgido para alimentar-
el so) con la sangre de sus vfctimas {sacrifjcasas de la que

rra, siendo este el Unico medio para mantener en equilibrio
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el universo.Las técnicas para logradoe son -diversas, por
.
un lado amplian y sugiéren 21 temor frente a las fuerzas natu
divierten a los Dioses en .
rales, y por otra parte banquetes,fiestas y ce-

lebraciones.En ambos casos ,el arte J@e8auyn papel importante

en las interpretaciones de las imdgenes de los Dioses,en las cere-
monias,ritos,procesiones,cantos,musica,bailes y otras formas san
tuarias de la religidn.Toda esta gama cautivo al pueblo, y fue
conviertiéendo el mundo religioso en una vivencia de la comunidad
destinada a la consecucidén de los propédsitos del Estado.

Asi entonces, la funcidn social mas importante del teatro
en la socieda tenochca,&® la de servir de instrumentoc a la religidn
de unio de encuentro, pues al representar las formas bdsicas de
la ideologia,plasma la vivencia metafisica,delos valores del indi-
viduo y de su grupo social,asi como del orden y unidad del univer
so.Conceptos que la religidn maneja pero que mediante el arte se
h acen alcanzables para el homb re comin.Se le comunica . que su
seguridad,la conCinuiacién de su existencia y la del mundo,depend,,
de la satisfaccidén de los poderes divinos.

Otra funcidn del arte mexica,en este caso del teatro, es
el diddctico.La educacién continua,desde muy temprana edad,los
inclina a la obediencia y la disciplina en cualquier momento.Con
el arte se reafirma el sentido de colaboracién comunitaria:se
trata de difundir la idea de que "la unidn hace la fuerza®.

El pueblo sabe que el baile,ademas de proporcionar placer,
era un modo de obtener favores; oo se debe elvidar que satisface
la necesidad basica de comunicacién;eleva la moral colectiva y
da al individuo paz, sequridad,esperanza y orgullo de su pueblo
(canaliza ecmociones reprimidas y frustaciones).El arte suavizo

asperezas de la organizacidén imperante, ademas
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s
capacita al pueblo para aceptar su posicion y sufrimiento/
el arte R3C® que las normas penetrsa en el individuo en ~---

farea agradable, diulce y suave.

En Teotihuacan, metropoli mexica, importante centro
"urbano” con una elevada densidad de poblacion a la que aflwen
constantemente una cangderable riqueza por ser el centro --
po!itico,estaba. dirgide por un estado poderosos que controla
ba la vida y manera de pensar de los habitantes desde la en
trada y salida de mercancia, hasta la organizac idn de la -~
guerra, los juegos,'fest‘ivales, pira ello la religidn es un
instrumento ideoldgico que a traves del arte Togrq un dominijo

politico.

En la esfera del arte, los tenochcas son  mas bien
adaptadores y organizadores,mas que ¢readores inventores,--
Los mexicas daborm un estilo propio en sus obras, las ~-
cuales son realistas en cuanto a detalles,pero abstractas -~ -

td

en su conjunto, ya que se perciben conceptos religiosos a traves

de un Jenguaje simbolico.

El arte tenochca tiena un gran sentimiento de -~
monumentabilidad de enorme dramatismo, virilidad y sobriedad
creada para Inspirar admiraciGn o t:;errar retigioso o simplemen —~
te para impresionar a Ja pobacién de Ta grandeza del estado,
Todo esto expresado con un intenso sentido de la’composiciér\-

4
1a estructura) el ritmo y 1a armonia.
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E} arte.. tenochca, en la época de esplendor es
producto de una civflizacio’n agraria y de una etapa militaris
—ta, refieja por ello 1la tradicién de culto +a la fértili-
dad! a la madre tierra, a la germinacidn, a la cosecha, a e}

agua, etc.

Sale el auge econdmico de la metropoli permitio --
el desarrgl)o de arte tenochca, Gracias a que se dispone de
excedentes @S posible canalizar grandes sumas de recursos
financieros’. a empresas arquitectc{nicas, escultdricas, pictori
cas, asi comg a accividaaes que inclufan represeantaciones
1lenas de decorados. Para todo lo anterior es pecesario,. cog
tar con grupos de personas que Son artistas y administrado-
res. Habia ‘un grups patrocinador de estas artes. Ademds con-
tribufan grupos de comerciantes, quienes trafan productos-

exdticos, y artistas de tiempo completo.

De esta manera, podemos decir que la chispa que
encendio el motor de 1a sociedad mexica fue la religidn -
en manos de la clase dirigente que utiliza el arte como medio

de difusion de todo el contenido religinsa,

E1 arte se convirte - en portavoz de la corriente-

mistico-querrera y el binomio religion-arte funcicna como --
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CAPITULO 3.
CONQUISTA Y COLONIA

3.1 RELIGION

Los conquistadores espafioles vislumbran un 8 de -
noviembre de 1519 las montafias del Valle de México, agrupa--
das en forma de anfiteatro que deja ver a la Venecia Azteca-

dormida sobre los lagos,

Los recién llegados tratan de justificar sus actos
a través de su misién cristiana.la conquista es una empresa-
religiosa que destruye una civilizacién pagana; y la enco -«
mienda y el corregimiento son instituciones que aseguran una
sociedad cristiana, Con la autoridad Papal,todos lbs aspec -
tos de la colonizacidn hispdnica se convierte en tema de in
terpretacién religiosa.Dentro de la Iglesia, los frailes men
dicantes regulares y el clero secular eran los dos grupos -

poderosos de oposicidn.

El primeo estd formado por los Franciscanos,dominj
cos y agustinos, a quienes les lenconfiado poderes parroquia-
les y sacramentales para la realizacidén de metas misioneras.-
El segundo, constituido por los clérigos de la jerarquia - -
episcopal ,son posecdores tradicionales de estas facultades-
que consideran el control parroquial por el clero regular --

como una intromisién no autorizada. Aunque cientos de monas

terios se constituyen en México bajo la direccién de drdenes-
mendicantes;los frailes no viven en retiro,por el contrario,-
y especialmente durante los primeros 50 afios, son agentes _-

activos del programa de conversién.Los esfuerzos de los frai
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les traen la elimincacidncasi inmediata de numerosos elemen
tos no cristianos en la sociedad indigena, especialmente los
templos paganos; la clase azteca de los sacerdotes y los - -
actos de sacrificio humano. Los aspectos abiertos de la reli
gidn cristiana son lo que los indigenas abrazan mds facil - -
mente ( grandes iglesias y edificios de monasterios, las ce--
remonias, las representaciones, procesiones,imdgenes de santos
etcétera ) Esto es aprovechado por los religiosos para que - -
a partir de rituales y representaciones teatrales, estructu--
radas con principios precortesianos, incluyan temdticas de --
la nueva religidn, de la nueva visién del mundo. La reli- --
gidén azteca ha incluido prdcticas semejantes a algunas de --
las practicas del cristianismo, especialmente el matrimonio,-
la penitencia, el bautismo, la vigilia y las ofrendas.Pero -
en ningun caso, las semejanzas son tan exactas como para per
mitir una simple transferencia sin matices.

+ El dilema del cristianismo en la colonia no es sim-

‘plemente el no adoctrinar a las masas con su mas pleno signi

. ..

’ ficado, sino que la aceptacién por parte de los indigenas se
ve Euertemente influida por valores residuales de su religién.
£n general los indigenas no abandonan su visidn politeista; -
..

"la comunidad de santos es vista no como intermediarios,sino -

. como un pantedn de deidades antropomdrficas.El Dios cristiano
es admitido pero no como deidad udnica y omnipotente ;cielo---
e infierno son reconocidos pero acentuando sus propiedades - -

concretas y con atributos paganos intrusos.



-72.

Bl culto cristiano es aceptado sin una distincién-
entre los grados de adoracidén. Los indigenas continuan -
actuando como si el objeto de adoracidn descansara en el que
rinde culto para su sustento y mantenimiento. Los primeros -
frailes se enfrentan con problemas administrativos parecidos
a los de la encomienda y ¢l corregimiento; se exige delimi--

taciones de fronteras jurisdicciones geogrdficas.

Se debe hacer incapié en la preocupacién que tuvie-
ron los religiosos en la educacidn, se procuraba que hubiese
un colegioc en cada iglesia, asi, muchos conventos fueron cen
tro de ensefanza, se editaron libros, incluso en lenguas in-
digenas; mas tarde no solo se hicieron colegios para indige-
nas, sino tamabién para criollos y mestizos.Para 1538 se fun
da la Universidad de Santo Tomds de Aquino en Santo Domingo,

de ahi siguieron otras .

5
Es claro que la iglesia en los iltimos afios de 1&:4;.;

1

colonia alimenta sus propios fines, pero también preserva ¢%"

las formas comunales de vida entre la poblacidn. 9

Punto tras punto,los intereses de la comunidad- ] ';9
indigena son obligados a coincidir con el cristianismo y a- % ?
ser expresados en términos cristianos!{ en las finanzas,fies~ :‘X;‘. a
tas, cultos ,etc) .Visto asi, el cristianismo aparece como - “g;’,-

fuerza de cohesidén que pone en vigor la organizacidn comunal.

Que la religién haya sido punto importante para -~

la conversion cristiana no es extrafio, ya que los pueblos -
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de la meseta son altamente religiosos.Lo Gnico que hacen es-
tos frailes es explotar los medios de difusidn ideoldgica -
ya existentes.Explota las bases del ritual: interaccién gru-

pal, conocimiento de si mismo y del otro, introyeccidn, ser

parte de un grupo ( conciencia de esta circunstancia ).Mas -~
tarde se pierde el interés en este tipo de repres:ntacidn -
ya que el pueblo se su~x al cristianismo,El teatro empieza -
a especializarse, habrd actores y espectadores, una divisidn-
fria, que esta violentada en las cspresea.aciones rituales, -
Aparecen actores especializados y compafias. Se olvidan de -

las plazuelas,de los templos y aparecen los teatros al esti-

lo europeo,
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3.2 DEL TEATRO EN LA NUEVA ESPARA.

En el momentm en que se dan las turbulencias de la
conquista, caen imperios, se hunden templos, se desmoronan -
sistemas econdémicos y polfticos y por lo consiguiente tam---
bién sociales; de entre los escombros surge uma AMERICA uni-
da bajo el signo de un nuevo monarca, un nuevo idioma, una
nueva estructura administrativa y un nuevo credo. As{, el

teatro no es la excepcibn.

Los espafoles deb'en integrar a los indigenas a -
una nueva religiéni la cristiana; en ese momento es cuando
se aprovechan al miximo las dimensiones teatrales y se les
otorga a la representacidn, no sblo un carécter ceremonial,
sino también un cardcter didictico... un cardcter-evangeli-

zador.

En EUROPA el teatro se utiliza para re-
forzar 12 fe mediante representaciones de escenas biblicas,
misterios y la vida de los santos, Cuando los misioneros -
espafioles Ylegan a AMERICA, se encuentran con una sociedad
desmembrada, con gran niimero de artistas y especialistas -
desempleados... y que mejor que aprovechar toda esta fuerza
creativa en pro del proyecto evangelizador, el teatro ®&S .
entonces el mejor medio de comunicacidn entre vencedores y
vencidos. Al tener ambos una gran tradicidn teatral reli-

giosa, la representacidn se convirte en el marco comin de
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referencia.

Fue un teatro medievalista con espiritu renacentis
ta; fue una manera culta de superar la violencia y la frus--
tracidn que genera todo proceso regido por los t&rmihos de

vencedores y vencidos' (59)

Alguncs elementos del Yeatro Prehispanico, como el
zoomorfismo, se incorporas-- a este teatro de la Colonfa. -
Asi mismo, los telones se sustituyen por espacios abiertos

y el maquillaje, evocador del! tea--
tro clédsico de occidente, aparecern adaptdndose a
la magia esencia‘del puebhlo Nahuatl "...rayas vigorosas de
colores estridentes, surcaban rostros, brazos y pfernas; los
torsos también se adornaban con varfedad de tinturas y tona-
lidades broncineas y aur{feras; miscaras de obsidiana, de -~

turquesas, madera, cuero y otros materiales.

" Todo ello sobre un tempelete rodeado por 1a ma--
gia capaz de reproducir aspectos de la naturaleza con elemen

tos de sugerencia solemne." (60\

No obstante que el teatro Nahuatl de la Colonia,
es estrictamente religioso, también se realfza gran cane
tidad de obras cémicas y festivas para divertir al pueblo.

59) ARGUDIN YOLANDA p.25
60) ARGUDIN YOLANDA.Ibid. p. 25
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Tales obras estahan salpicadas de ironfa.

Estas representaciones " juglarescas " se realizah
en los 1lamados " Mamoxtli " que eran plataformas de pig
dra hechas “ para lo asentar ( el tabuco } en uno como tea-~-
tro que estd en medio de ella ( de la plaza del mercado de
Tlatelolco ). Techo de cal y cante cuadrado, de la altura
de dos estados y medio y de esquina a esquina habrd 30 pasos;
el cual tenfa para cuando hacian algunas fiestas y juegos
que los representadores de ellas no ponifan ail{ porque toda
la gente del mercado y los que estaban bajo y encima de los

portales pudiesen ver lo que hacfa." (§'3

El teatro se convirte. no sdlo en e} medio para di
fundir la nueva religién, sino también Ya nyeva ideologfa,

una nueva manera de afrontar la vida.

Bsf, el teatro evangelizador cumpl® _su misidn, en-
glaba pantomima, mezcla». danza, di&loga, &l auto religio-
so tradicional, 1a comedia a 1a manera de Lope y las formas

Id
renacenti{stas del coloquio, la Egloga y la Tragicomedia.

Se 93 un sincretismo del areito { bailes cantados
con elementos mimicos ) o mitote prehispinico, y canto 1ithr

gico de Navidad. As? se aplicd un recurso teatral muy ade--

(g1} CORTES, HERNAN. Cartas de Relacién. FCE. México 1973 p.
20.
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cuado para quienes no conoc2n - a lengua indf{gena, la panto--

mima.

Los “Metros solemnes® de Pedro Gante, los areitos --
prehispinicos, la pantomima utilizades por_1os religiosos son

los pasos para la creacibn de las obras teatrales’plenas.

Prueba de 1a misifn cumplida @5 "La cafda de Adén y
Eva* representada en Tlaxcala en 1530, Al final de ésta obra
miles de indfgenas g4,, bautizados, consolidando asf su legf-
tima pertenencia a la nueva religi6n. Sin embargo, la igle--
sia Espafiola considera qjue el método teatral de Evangeliza-
cién e, profano y poco honesto. Asfi mismo a partir de 1574,
la Inquisicién comienza su labor de Censura de obras dramiti-
cas. 5 gartir de entonces surge una de las mds terribles ba-
rreras, entre espafioles e indfgenas. Los espadoles comienzan
su-produccién de obras dramiticas profanas, totalmente escri-
tas en espafiol, olvidindose por completo de 1a lengua nahuatl.
Ademds, cabe sefialar que éste cardcter "profano" es muy rela-
tivo, y para probarlo baste echar un vistazo por los nombres
de éstas piezas: “"Coloquios espirituales y Sacramentales" o -
“Poesfas Sagradas", ambas fruto de la inspiracibn del clérigo

Fernin Gonzdlez de Eslava.

En realidad podemos decir que el teatro verdaderamen

te profano surge hasta finales del siglo XVI con autores dra-
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miticos como Alfonso Ramirez Vargas, Juan Becerra, Juan Ortiz

Torres y Eusebio Vela.

El signo caracterfstico de 1a T1{turgia novohispana -
posterior al teatro evangelizador es la total evasidn de 1a
existencia de un mundo indfgena en una actitud quizd mezcla -

del temor, odio, incomprensibn y desprecio.

Sin embargo, los indfgenas al parecer prisioneros --
de: “underdruund“)continuan ejerciendo su identidad a par--
tir de manifestaciones a simple vista inofensivas, comao la --

danza.

En efecto, una gran cantidad de elementos del teatro
evangeljzador continuan presentes en las ceremonias réligio-»
sas que actualmente se llevan a cabs en todas las regiones -~
del pais. Entre ellos tenemos el hecho de que la naturaleza
siempre sirve de escenario para este tipo de representacio---

nes.

Entre las manifestaciones de 1a vida nahuatl que per
manecén cast fntactas por su sorprendente integracibn a la
Cosmovisidn Cristiana, encontramos a la danza conchera, la --
cual asimila imagénes y efectos de la ortodoxia catfiica, ---
creando asf un sincretismo religioso que es diféil deslindar;

“todas las religiosas son fusiones, amalgamas, crisoles. EI
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fenémeno del sincretismo religioso en la danza conchera es -
un reflejo fiel de como las inspiraciones de un auténtico «»--
cristianismo y de la religi6n prehispinica se concilian en un

mismo impulso por bailarle a Dios" { 62)

Asi, segiin sefiala Horcasitas, el mestizo, el mexica-
no lejos de permanecer urafio a la nueva religi6n, asimil& su

estructura, uniéndola a su cardcter inicial.

3.3 iY EN ESPARA?

tas formas dramiticas que permanecen en la Penfn-
sula al momento de la Conquista Americana, son todavfa rudi-

mentarias y escencialmente medievales.

En ese siglo es precisamente cuando evoluciona bajo
la influencia de las corrientes renacentistas hacia las mis -

sazonadas y complejas estructuras de la comedia espafiola.

Recordemos que Juan de Encina, iniciador del teatro
de riisticos y pastores y Lucas fFernindez, su competidor, es--
criben la mayor parte de sus obras al principioc del siglo XVI
y que de 1a primera mitad de dicho siglo, son sus continuado-

res Gil Vicente y Diego S&nchez de Bandajos. Lope de Rueda -

( g2 ) NUREZ, NICOLAS, Teatro Antropologico. 2a. Edicién. Ed.-
SEP/FORO 2000. México 1987. p. 52.
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vive entre 1510 y 1565 Juan de la Cueva, cultivador de his--
torias y leyendas nacionales como temas teatrales, 1legd a --
residir en México desde 1574 hasta 1577, Y Lope de Yega que

reune y funde las innovaciones predominantes para dar a la co
media su forma definitiva, no surge en la escena espafiola has

ta 1593 a las puertas del sigio XVII,

Una vez establecidas las comunicaciones, entre Ta me
trépol{ (ESPARA)} y sus colonias, 1legar. las innova--
ciones en los mismos estados de evolucién en que van apare---

ciendo en su suelo nativo.

Destacaremos el gusto por el
teatro entre 10s colonos y la rapidez con que surgen entrete-

nimientos de este género en el suelo mexicano.

Tenachtitlan cae a manos del conquistador en 1521, -
ya en 1526 se celebra el Corpus Christi con representaciones

en la Procesifn ya acostumbrada.
3.4 EL INICIO.

El teatro de evangelizacifn parece haber nacido por
una carencia: 1a dificultudad de expresién emcontrada por -
los misioneros ante las barreras indfgenas. Los naturales se

negan  por afios a escuchar los sermones religiosos. "La gen-
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te comfin estaban como animales sin razén -dice Pedro de Gan-
te- indomables, que no los podiamos traer al gremio, congre-
gacién de la iglesia, ni a 1a doctrina, ni al sermén sino --
hufan en esto, que nunca como tengo dicho, los podrfamos ---
atraer sino que hufan como salvajes de los frailes y mucho -

més de 105 espadoles". (63 }

Pedro de Gante uno de los tres primeros religiosos
1legados a N. E., conoce 1a condicién de vida de los indfge
nas, su adoracidn por los dioses, cantar y bailar frente a -
ellos para alcanzar alguna victoria o por necesidades tempo-
rales. Todos sus cantos SO% para sus Dioses "compuso me---
tros muy solemnes sobre 1a ley de Dios y de 1a Fé y como ---
Dios se hizo hombre para salvar el linaje humano y como na--
cién da la Virgen Marfa, quedando ella puyra y sin micula y -
ésta dos meses mds o menos antes de la natividad de Cristo,
(...) y luego cuando se acercaba la pascua hice llamar a to-
dos los coenvidados de veinte leguas alrededor de México, pa-
ra que se uniesen a la fiesta de la natividad de Cristo, ~--
nuestro Redentor. Y asi vinieron tantos que no cabfan en -

el patio" (64 ) (Pedro de Gante), éstas palabras nos dan --

(63 ) Carta de Fray Pedro de Gante al Rey Felipe Il GARCIA -
TZCABACETA. Nueva Colecci6n de Documentos para la Histo
ria de México. &R. Vnl. I1. p. 273

(g4 ) TORQUEMADA, FRAY JUAN DE. Monarqufa indiana Porrda Méx.
69 Vol. 3 p. 387
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idea de 1o que ez el primer brote, del teatro de evangeli-

zacidn

E1 historiador franciscano ha compuesto una -- -
Psalmodia “ para que los indios cantasen en sus bailes cosas
de edificacién de la vida de nuestro salvador, y de sus San-

tos, con celo de que olvidasen sus dafosas antiguallas".

Sobre los modelos ancestrales de los indfgenas, ex-
presi6n estética y adoracitn a sus dioses, 1os religiosos ey
ropeos van a tratar de finsertar la nueva doctrina, utilizan-
do de alguna manera, aun confusa, las rafces profundas de -

esas manifestaciones idoldtricas

Asf se celebraban cantos y batles de “Metros Solem-
nes" frente al pesebre donde nace Cristo (improvisando en el
patio del viejo templo de San Francisco, construfdo en el lu
gar en que estaba la casa de las fieras del Palacio de Mocte
zuma 11}, se tradujeron algunos pasajes de las Escrituras al
nahuatl, era el primer paso de }a Evangelizacién, Fray Tori
bio de Benavente (Motolinfa) que 1leg6é con otros compaferos
franciscanos después de Gante, nos da constancia de la prdc-

tica de transformar el areito paganoc en Spera religiosa.
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3.4.1 TEATRO DE MISIONES.

Hacer intelegible 2 las grandes masas su credo y -~
presentarlo de manera atractiva y convincentem era ka tarea
de los misionergs cristianos que 1legaron, inmediatamente des
pués de 1a Conquista a tierras Americanas. Asfi pues, se dig
von 2 la tarea de escribir, o mids convicentemente, a adaptar
a la lengua indigena piezas teatrales religiosas europeas, -
especialmente autos de cardcter medieva)l que servian de veh{
culo idbneo para penetrar a la Cosmovisidn indigena y extir-~

par su idolatria pagana.

Asi, el verbo cobré forma en carne americana y la -
jdea se matizé con el gesto y la inflexidén del intérprete -
que empleaba Sus antiguos recursos teatrales para legar al
entendimiento y emocidn del auditorio. Asi el teatro misio-
nerg fue mis que trasplante, fue injerto de temas occidenta~

les en 1a cepa teatral americana.

Se ocupaban indigenas con actores y escenograffa y

decorados locales.

Finalmente, realizada la Conquista Espiritual y en-
tibiado el celo misionero, el cultivo de aquel teatro evange
tizador fue paulatinamente decayendo, despufs de 1574 hasta

terminar disolviéndose en sustancia folklidérica, forma en --
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que ha sobreyivido hasta nuestros dfas.

E1 teatro evangelizador de los franciscanos habfa -
logrado adentrarse en el coraz6én de los indfgenas por muchas
razanes, pero entre las principales, estd el acierto de los
frailes de haberse entregado desde el comienzo a sus discipu
los indios. Los franciscanos habfan adquirido poder por el
apoyo del pueblo y fue con la obra de "La Conquista de Je--
rysalen”, realizada en e) Corpus de Tlaxcalteca en 1539, don
de demostraron que podfan desafiar a las autoridades, quizé
esto derram6 la ira del Arzobispo Zumérraga, pero el caso -
fue que en 1550 se suprime el apoyo al Colegio de Tlatelolco
obra de Franciscanos y 1o condenan a perder el apoyo oficial.
Los misicneros tuvieron que abandonar el Colegio en manos de

sus discipulos.

Eran los indios quienes debian sequir con el proce-
so de Evangelizacidn a partir de 1546. Los frailes van en--
tregando progresivamente sus manuscritos a sus discfpulos pa
ra que ellos tradujeran a la lengua indfgena; mds tarde en--
orgullecié a 1os misioneros la espléndida cosecha obtenida -
en las aulas de Santa Cruz de donde nacié 1a primera fila --
de j6venes del humanismo novohispanc del siglo XVI, como An-
tonio Valeriano qué hizo composiciones drmiticas y se dedicé

ucho tiempo a la administracién piblica.
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Otro era Pedro Nazareno, rector del Colegio;Hernar
do de Rivas, Juan Bernardo, Diego Adriano, etc.En sus manos-
tenian la intercomunicacifi de culturas y la salvaguarda de

los textos europeos.

Mientras tanto, el teatro franciscano crecia en
la pequefa provincia con minimos recursos, todavia se encontra

ba en esos lugares el gusto por la danza y por el pasado.
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CAPITULO 4.
PANORAMA DEL TEATRO EN MEXICO DURANTE EL SIGLO XIX.

En los albores del siglo XIX, una-nueva luz brilla
en el escenario. Se ilumina una ciudad con pasado gue se -
levanta magestuosa sobre el lago de Texcoco, el de Xochimil
co y el de Chaleo. Y desde lo alto de los volcanes o del -
cerro del Ajusco, se observa como se cruzan las principa--
les calles en )ineas rectas de Oriente a Poniente y de Nor-
te a2 Sur y sobre ellas encontramos espaciosos edificios, ci
pulas y torres que en su conjunto hacen de ésta Ciudad, una
Ciudad dnica, particular, la cual serd testigo de un convul
sionado siglo XIX, pues de 1810 hasta 1867 no se conocerd -

la tranquilidad ni la estabilidad como nacién independiente.

Durante éste largo periodo se sufrirdn embates por
definir el perfil politico y econdmico del pais. Primero se
copiardn y luego se experimentardn sistemas politicos de -
atras naciones; sin embargo hasta 1867 empieza un aparente -

estabilidad y con ello un discreto progreso.

Por ello es dificil precisar la actividad econdmica
o sedalar la conformacidn social de ese entonces; pero, a pe
sar de ésto, podemos mencionar que en los inicios de esa cen

tral, la sociedad estaba formada por tres grandes grupos. --
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Los espafioles ocupaban por una parte, los puestos en el go--
bierno y en la Iglesia; mientras que los criollos estaban a
cargo de puestos de tonfiznza en las haciendas, comercios e
industrias incipientes. Y los mestizos a) igual que a los in
digenas se les menospreciaba y no temian los mismos derechos

que los espafioles, como es de imaginarse.

Los indigenas eran quienes desarrollaban los traba-

jos mds pesados en Jos campos v peguefias industrias.

Durante la primera mitad del siglo XIX, la agriculty
ra es de autoconsumo, y ya en le segunda mitad comienza un --
aparente desarrollo; hay un discreto avance en la mineria e -
industria textil y ademds se reanuda el comercio internacio--
al. Puyes baste recordar que lta capital de la Rueva E£spafa, -
situada 2 casi igual distancia de uno y otro puerto, unida --
con cada uno de ellos, por los dos caminos mds frecuentados -
del pafs, hace de la Ciudad de México el punto central del --
comercio, interior y exterior, pues pasa por ah{ todas mercan

cias para la importacidn y exportacién,

Durante los primeros ahes de la centuria, se fueron
ensando los lazos que unian tanto a espanoles como a criojlos
1o que finalmente se desatd en un movimiento armado, en un mo-

vimiento independientista.
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Estas rencillas marcarian al siglo XIX como el siglo
de la conformacién de una nueva nacidén, 1a cual a Yo largo de
mis de 50 afios, no veria la caima, ni la paz; las convulsio--

nes politicas y econdmicas y sociales serfan las constantes.

Durante los veinte aflos que siguieron a 1810, predo-
minaron las manifestaciones espontdneas, violentas y popula--
res, que buscaban destruir al régimen que los habia hostigado
durante tres largos siglos. Después vendrian el movimiento -
independientista, pero de cardcter intelectual, es cuando se
conforma o se intenta definir el sistema politico de la na---
cién, pero es hasta la Reforma cuando cuando éste se vislum--

bra.
4.1, (TEATRO MEXICAKO?

Frente a éstos vaivenes, éstas subidas y bajadas que
registra la vida del naciente pafs, el teatro libra una lucha
por Ya sobrevivencia; cambia de miscaras cuantas veces sea ne
cesario para no perecer. Unas veces se dice fiel servidor de
Fernando V1!, luego de Agustin I, otras de su Alteza Serenisi
ma Don Agustin Ldpez de Santa Anna y otras dice estar a los -
pies de Maximiliano. Todo ello para continuar con el espectd
culo; que fue ya mds o menos constante a partir de 1823, pues
antes de 1810 sélo hay algunos destellos de informacidn acer-

ca de la actividad teatral, como lo son algunas convocatorias



pars escribir gbras teatrales, Durante los primergs afes de
1800, el teatro estaba bajo la supervisidn del Santo Oficio,

no se arriesgaba a tomar partidos, ni a expresar las nyevas -
idess que florecfan de Francia o las doctrinas de VYoltaire o
Rousseau. El teatro, pues, habia dejade d? ejercer aquella -
tutela piiblica que tuvo en la antiguedad. Sin embargo se tie
ne uyna sehal, tal vez la dnica en la que el teatro si refleja
el pensamiento de la Enciclopedia, y que ademds, anuncia al -
hombre que iniciaria la independencia. La representacidn es
la de “"Tarufo" de Juan Bautista Poquelin, 1lamado Moliere, en
una versidn de un cura, quien era el que dirigia y quien ex--
plicaba en detalle a los intérpretes los matices de 1a inter-
pretacidn; esto sucedid en 1a Villa de San Felipe de los He--
rreros o Torresmochas, Guanajuato. £l hombre del cura era --

Miguel Hidalgo y Costilla.

Pocos afios antes de gue estallara el movimiento de -
Independencia, en las funciones teatrales se ridiculizaba a -
Napoledn con letrillas, canciones y vestimenta. A parte de -
eso, las comedias y sainetes eran las mismos que se venian re

presentando de tiempos atrds.

Cuando Ylegd 12 Guerra Insurgente, el teatro se man-
tuvo a base de miserias y el piblico le volvid la espaida pa-
ra seguir al detalle de los combates, fusilamientos y excomu-

niones. Pero una vez consumada la independencia, las diver--
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siones pliblicas se yieron muy concurridas por la gente ansio-
sa de dar rienda suelta a su felicidad; es entonces que ei --
teatro revive una tempgrada de auge, al grado de que un palen
que de galios se adapta a teatro para dar cabida en 1a ciudad
de México, 2 dos compafifas que lo mismo trabajaban con vestua
rio y decoraciones para una tragedia griega que en una come--

dia de Ferndndez de Moratin.

(En éste perfodo hay una gran ausencia de autores na
cionales a causa de que los insurgentes no usaron un teatro -

para catequizar al pueblo).

La escenografia eran ya hilachos llenos de remiendos
y manchas, y a todo esto hay que agregar, la precaria situa--
cién del inmueble que ademds de albergar al teatro, también a
los malos olores que despedia las lamparas de aceite con que
se' iluminaba el escenario y el saldn, y casi siempre las lam-
paras que estaban colgadas sobre los espectadores, Hejaban g0
tear incesantemente su viscoso 1iquido que manchaba los ves--
tidos de las sefioras. Esta sitvacién durd hasta mediados del
sigla, pues asi lo confirman las cartas sobre "La vida en Mé-

xico", de la marquesa Calderdn De la Barca.

Cuando las autoridades se dieron cuenta de la situa-
cidn en la que el teatro en México se encontraba, mandaron --

traer de Europa compafifas, tanto de Espafia como de Italia y -
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ast, empieza el auge de la Opera y de la Zarzuela.

En esta etapa, entre 1830 y 1840, los dramaturgos mg
xicanos comienzan a experimentar usa transicidn del neocldsi-

co 3l Romanticismo, un pase del Europeisme al Nacienalismo,

En cuanto al manejo de escena, ésta se caracterizd -
por presentar ciertos defectos, dada la circunstancia econdmi
ca del pais y Ja falta de directores de escena, de intérpre--
tes con bases académicas e incluso de una educacidn teatral -
por parte de los espectadores. De tal suerte que se presenty
ron obras cop defectos en la ituminacién, viajes deceraciones
y malas interpretaciones®, sin olvidar que los argumentos de
las obras carecian de critica social, de psicologia de Jos -
personajes y hasta de fantasia® (65 )}, casi todo ello hereds
do de la Escuela espadola, que es 12 que mis influencia ejer-

cia.

E1 Romanticismo llegé a México con los dramas de Vig
tor Hugo, sin embargo, en el libro de Magada Esquivel, "E} ~
Teatro en el siglo XIX", menciona gque es con Ignpacio Rodri---
guez Galvdn, dramaturgo mexicano, cuando florece con plenitud
el Romanticismo em nuestro pais, el cual se mostrd con afanes

y preocupaciones nacionalistas, Rodriguez Galvdn se centrd -

( 65) MAGANA ESQUIVEL, ANTONIO. El Teatro en México UNAM
pag. 63
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en leyendas y tradiciones de 12 Hueya Espada; y aunque su pro

duccifn dramética es corta, es de suma importancia.

Algunas obras que ya antes habitan mostrado el sello
del romanticismo fueron: “E1 liberal entre Cadenas" y "El des
potismo abatido", de autor desconocido, En 123 primera de és-
tas obras "veiase a una mujer abrazande a su hijo y llorando
a mares, porque su esposo habia sido encarcelado por sus ---
ideas liberales y por su ardiente amor a la patria. En el se
gundo acto, la esposa es consolada {no sabemos como) por un -
amigo de su marido. En el tercero, vemos al liberal encadena
do, pero muy orgulloso de su estade, En el cuarto, llega el
el amigo a decirle que pronto estard libre porque ha triunfa-
do la buena causa, y en efecto, entra un carcelero y lo l{ibe-
ra. Y por fin, en el quinto, se entona marcha patritica por
toda Ja tropa liberal. S&lo que al director de escena, se le
olvidé cambiar de escenografia para el quinto acto, y asf{ re-
sultd que los liberales entonaban su marcha de libertad den--
tro de un calabozo. A pesar de tan enorme despropésito, la -
obra gustd y fue aplaudida, no asi la segunda obra en la que
aparecia Iturbide victima de la burla y el piblico no acepto

que se hiciera esto del caido". (66 )

El1 nacionalismo se generalizbé y se ensefiorearon las

(66 ) Magafia Esquivel. Op. Cit.
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piezas teatrales con temas antihigpanistas y patridticas aun-

que siguieron siendo en su mayoria con actores extranjeros.

Muchas obras de ésta época se perdieron porque no -
llegaron a imprimirse, y otros se extraviacron en el archivo -

teatral.

En el aflo de 1851 el teatro en nuestro pais registrd
un auge en obras de teatro de autores mexicanos y, a ésto hay
que agregarle el apoyo de su "Alteza Serenisima” Antonio Lo--
pez de Santa Anmna (dictador, traidor, jugador, dipsémano, pe-
ro eso si, gran impulsor del teatro). De ésta época data 1la
funcidén del primer conservatorio dramitico de México en el --
“Teatro Principal”. Y en el afio de 1842 se inicib la cons---
truccidn del Teatro Hacional. Santa Anna con sy séquito colo
¢ la primera piedra de un nuevo Coliseo, esperdndose, asi un
cambio en el mundo del teatro, se desata un verdadero furor -

por asistir a los teatros.

Como se menciond, el teatro vivié de apoyos que iban
y venian, esto se puede constatar cuando cae el gobierno de -
Santa Anna y sube el partido Conservador al poder {(1858-1860)
periodo en el cual se restringieron los espectdculos, aunque
mis tarde vuelve a‘resurgir con la Tlegada de Maximiliano y -~

Carlota a México.
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Debemos hacer hincapié que en esta etapa, el teatro
acogib corrientes europeisantes, nuevamente y se acentué la -

divisidn e individualizacifn entre el piblico y el actor.

Mds tarde con la Guerra Franco-Mexicana se utiltizé -
al teatro para obtener recursos y recaudar fondos, siendo la
dpera el género y especticulo de mayor aceptacion. Pero a --
partir de 1870, el arte escénico sufre una transformacidn, --
salta del escenario a una nueva forma y concepto mis audaz pa
ra atraer al espectador. De poco sirvieron los gritos de gru
pos moralistas y del clero enfurecido, que ven en el nuevo es

pectdculo” el ardid del infierno" (67)

Sin embargo el piblico cae rendido ante el entusjas-
mado y frenético Can-Can. E1 espafiolizamiento toca a 'su fin
y México recibe con los brazos abiertos a la corriente france
sa, sin previo aviso 1legd y se establecid; "Capitalisnos, ac
tores y actrices se transforman, olvidande lo anterior, gri--
tan de jibilo, se estremecen en sus palcos y lunetas, en sus
camerinos y escena, en calles y casas. Todo cambia y gira.

Todo se deja llevar por la locura desde Francia"™., ( 68)

( 67) REYES DE LA MAZA. El1 Teatro en México Perfodo 1868-72.
UBAN, México. UNAM. p. 11.

( 68) REYES DE LA MAZA. E1 Teatro en México. Periodo 1868-72.
México 19. UNAM. p. 10.
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La misica de Offenbach poco a poco envuelte a la Ciudad
de México hasta lograr convencerlos;arriva con ello un cambio
de valores y costumbres;es el inicio de una nueva era que traeria

consigo nuevas corrientes artisticas,politicas y sociales.

El gobierno de México mostraba un interés por acercar
al pueblo en genral a las representaciones teatrales,que hasta
entonces habfan sido privilegio de una minoria de pseudoaritdcra-

tas.



-102-

CAPITULD 5
SIGLD XX,

En Ta actualidad cada dramaturgo tiene su idea muy -
particular respecto de como debe hacerse el drama, pero en to
dojse encuentra un mismo impulso: regresar a la escencia, ya
sea psicoldgica, fisica o intelectual del arte dramitico. An
te el inexorable avance de la tecnologia )os nuevos art{stas,
luchan por rescatar al ser humano como ente bioldgico que --
siente y piensa. En contra de la palpable amenaza de una ena
jenacidn colectiva, el artista se propone sacudir a la con---
ciencia dormida del piblico, y hacerle recordar su verdadera
misidn: ser criticoi/ creadores de si mismos y de su entorno.
y luchar por un mundo alienado en el que sélo tienen valor --
las cosas y el hombre se ha convertido en un objeto mds entre
los objetos, es realmente una misidn gue necesita de una cons
tante concientizacién (del actor) de su funcién social, Tra-
tar de enfrentar a la mecanizacidn y especializacién del mun-
do moderno que se une al aplastante poderio de las miquinas -

andnimas.

(69) “Si el teatrc ha de vivir, debe moriré83ds el Vlama-

do de Edward Gordon Craig (1872-1858) quéien es-representante-

(69 ) MOLINARI CESARE. The Thertre through the ages, Mc Graw-
Hi1l. New York 1975 p. 292.
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de 2 nueva ola de tedricos y dramaturgos que cuestionan los
modelos tradicionales y desgastados. Craig, por ejemplo, se
destaca por su blisqueda de una escenografia mds expresiva e -
impactante. Identificados con la corriente "Avant Garde", es
tos individuos se dan cuenta de que ta cultura europea no es
la dnica ni la superior. Los rituales primitivos y las tradi
ciones orientales de pronto son reconocidas como fuentes legi
timas de técnicas teatrales, y mas adn, como procesos que pue
den devoiverle al teatro su sentido original. Desde Artaud,
en Bali, hasta Grotowski en la India y Barba en Perd, los re-
presentantes de la Antropologia Teatral van a dar un paso im-
portante al encontrar los puntos de union que pueden hacer --
que el espectador participe de una herencia transcultural en
el marco del drama humano. La trayectoria y las propuestas -

de éstos artistas se analizardn mds adelante.

Mientras Europa mira hacia afuera por primera vez, -
América mird hacia adentro. En Hueva York se hace el teatro
viviente “The living Theatre" en 1947 como una propuesta "un-
derground” de Julidn Beeck y Judith Malina. Este par de ar--
tistas revolucionarios determinaron romper las barreras entre
el piblico y el actor, se pone en escena "lLa antigna" de -
Brecht. Aqui se observaba un escenario que aparentaba a Te--
bas mientras que en la seccidn de piblico se representaba --
Argos, ciudad amenazada por los Tebas. De ¥sta forma gran --

parte de la accidn se desarrollaba entre el piblico, mismo -
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que tenia un papel preciso; ser el pueblo de Argos; en el de-
sarrollo de la accién un espectador podia percibir los insul-
tos del actor e incluso ser sarandeado por &1, Como era de -
esperarse éste teatro fue severamente criticads en su propia

tierra, para ser recibido por los europeos en 1967 (a éste -
fendmeno, José Emilio Pacheco le 1lama “"S${ndrome del Nazare--

no).

En el viejo mundo, Julian Beeck y sus compaferos si--
guen explorando el teatro participativo, compartiendo la no--
cidn de Grotowski de un "Teatro Pobre". "Ellos creen que el
cuerpo humano, que siempre es sagrado, es un instrumento para
una comunicacidn que no puede ser mds que mutua y es, en efec

to, el instrumento escencial de la vida comuynal". {® }

" AsT el "teatro viviente" arriba a tierras brasilefias
montdndose en ese sitio la obra "Parafso Ahora" en la que se
invita al p@blico..." a participar en un nuevo evento mistico

con sabor oriental: vivir una experiencia de comunidad". 7.7

Estos experimentos estaban muy a tono con el espiri-

tu de los afios sesenta... cuando se fraguaba una nueva rela--

{70 ) MOLINARL. Ob. Cit. p. 318
{ 71 ) MOLINARI, Ibid. p. 318.



-105-

cidn hombre-hombre-cosas, Se encarnecieron el tradicionalis-
mo pasivo y neutral del campo cientifico, las férmulas sagra-
das se pusieron en tela de juicio y quizd todo el universo de
la comunicacién humana. Revolucidn Cultural adin en curso ob-
tusamente contrastada, revolucibén cultural que atacd gradual
y comprometidamente una de las manifestaciones estructuralmen
te mds importante de la condicidn humana: EL COMPLEJO DE LOS
LENGUAJES, cuya transformacidon afecta directamente a la cultuy
ra que implica el orden de la produccién del sentido (o de --
los objetos del discurso). Dentro de esos lenguajes se en---
cuentra el del teatro,

pero el tiempo no perdona esos afos 70‘'s con sus
experimentos teatrales que no tardaron en volverse obsoletos
en el momento en el que el piblico podia preveer el tipo de -
evento al gque se enfrentaria. La provocacidn y el contacto -
con el espectador perdia su frescura original; pero regresar
a’ un teatro de participacién puramente intelectual implicaria
volver a campos ya superados. Con el advenimiento del cine -
y la televisidn, que también propician la participacién inte-
lectual, el dramaturgo tiene que encontrar en el teatro aque-
110 que Yo hace un medio vivo e insustituible, como 1o sefiala
Cesare Molinari; "ya no se trata de administrar shocks emocig
nales al publico por medio de acciones fisicas en su contra,
sino mds bien de estimularle hacia una respuesta inmediata --

hacia alguna toma de responsabilidad, alguna colaboracién con
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e} yverdadero trabajo de producir teatro” {® ), Esto implica
el transformar radicalmente 12 nocidn que tiene el piiblico -~

comiin respecto al teatro.

También hacia Estados Unidos 1lega la influencia del
dramaturgo soviético Constantin Stanislavski cuyas teorfas -

son retomadas por Lee Strasverg en su Actor's Studio. Su tég

nica teatral conocida como "el método", tiene una in---
fluencia decisiva en actores de cine y teatro norteamerica---

nos. M3s adelante se hablard de é1.

Prosiguiendo con Ya corriente “"Underground“, el "Ro-
anje Davis". San Francisce Mime Troupe" se autonombra “tea--
tro de Guerrilla“ y funciona como una compaiia de teatro am--
bulante de critica social. Asi mismo, el teatro campesino de
Nuevo México y el teatro Chicano de Luis Valdés y sus contem-
pordneos, intentan rescatar las raices de grandes sectores de
una poblacidén marginada y devolverles su identidad mediante -

el drama.

En este siglo se ha dade una bilsqueda apasionada de

formas que buscan definir o explicar }a humanidad moderpa y -

{ 72 ) MOLINARI. Ob. Cit. p. 318,
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de estahlecer reglas, La nueya dignidad del arte dramitico -
en la colectividad parece favorecerlo, pero Jos investigado--

res siguen siendo demasiado individuales.

En el transtorno de las ideas, de las politicas y de
tas éticas, la estética teatral padece la sumisidn a las cos-
tumbres del piblico, dividide en sus convicciones, no siempre
dispuesto a fundirse en la comunidad de 12 representacidn, se
ve empujade por los convencionalismos gque significan un len--
guaje fécilmente comprensible y Yas innovaciones de poetas y
artistas que los rechazan, porgque son impropios para dar cuen
ta de una experiencia griginal. Ahora bien, Jas vanguardias

no tardan en ser discutidas.
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5.1 INICIA EL S1GLO.
Es el teatro Loy un receptaculo v gran mimero y variedad -

- de pensamientos e ideas y su intencién no es de ningun mode hacer servi--
cio social; quiiés el la de vertir el pensamiento en una lucha consigo
mismo, provocando y permitiendo asi su fragmentacidn y cuestionindose asi
mismo el porqué de su existencia. )

Se registran grupos y tendencias que surgan fuera --
de los escenarios comerciales colocados bajo 13 etiqueta ---
"teatro experimental™ tercer teatro, teatro de bisqueda, etc.
con implicacién de vanguardia y de bisqueda, que van muy apar
te de la rutina comercial. Esto con propésito de marcar ----
vias, obras y modos de hacer un teatro que contribuya a refle
jar lo que es México en su inquietud artistica social y en si
Tugar en el mundo. Asi vemos un teatro comercial que se apar

ta y hasta evita el surgimiento de éste tipo de teatro.

E1 teatro comercial ha hecho que ain se sigan traba-
jando los decorados acartonados, las actuaciones obvias, el -
disfraz, etc., Esto como influencia del teatro espaiiol de «--

principios de siglo.

Pero en el teatro experimental hay trabajo y respon-
sabilidad creacidn, talento, ya que los proyectos y realiza--
ciones descansan solo en la capacidad del director y del rea--
lizador. Se pugna por la cultura y la conciencia, y en el -- _
féatro comercial se vincula Tntimanete con lo que es inver---

sién econdmica con una obra de fdcil digestidn para el pabli-
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co popular.

"Los nuevos directores plantean una nueva via de ac-
ceso al arte, se pretende un acercamiento, una verdadera ca--
tarsis, una yuelta a la tragedia griega en cuanto purifica---

dor" (RITO). ( 73)

El teatro debe reflejar la época, costumbres, perso-
najes, tendencias, aspiraciones, problemiticas, etc., y en -
vista de que ésto no suceda en la realidad cabe preguntarnos
si es el teatro el que falla o es la sociedad la que se mira

estéril, imponente de dar al teatro su lugar.

En Yos d#1timos afios la baja de calidad en el teatro
comercial especialmente en la comedia musical, que importa --
grandes éxitos taquilleros de Brodway y por problemas de de-
rechos autorales (argumento)} coreografia musical, escenogra-
fia, deben ser iguales a los de Broadway, sdlo que traducir-
la y con actores mexicanos {Mame, Un Gran Final, La calle --

42).

A Yo largo de 1983 se inauguraron teatros especiali-
zados en éste género, a través del Teatro de los Insurgentes,
los antes Televiteatros, y el recientemente inaugurado Tea---

tro Silvia Pinal, etc. No hay innovacidn, pero si tienen -

(73) ARGUDIN Ibid. p. 202.
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dos grandes pilares: Presupuesto y Vedettes, con mfnimo nivel'-

de actuacidn, canto y danza.

Dentro del dmbito de teatro de blsqueda, independien
te, hay foros, cafés, bares, pequefios teatros como: "El Cuer
vo", Ghandi", “"La Ultima Carcajada de la Cumbancha", "El Ju--
glar", "E1 Agora", donde se presentan espectdculos con esca -
s0s recursos econdmicos a cargo de jévenes talentosos de tea-

tro independiente.

En el teatro comercial su preocupacidn no sélo es el
éxito taquillero sino el intento de montar una obra de cali--
dad, resultado: fracaso. Fdrmula sencilla para tales monta--
jes; se 1lama a un director reconocido por la critica, pero -
se le dan actores star de TV, quienes en su mayoria carecen
de talento o adquieren vicios del medio televisivo (se traba-
ja con apuntador, usan ademanes, mds volGmen, menos modula- -
cién en la voz, sustituyen intensidad por efecto, la calidad
por férmulas aprendidas), quizd resulte un teatro de directo-
res, donde éstos asumen el pape) y responsabilidad de dnico

creador y hasta maestro.
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§.2 MEXICO Y SU NUEVO TEATRO.

€n México, dramaturgos como Rodolfo Usigli, Vicen-
te Lefiero, Emilio Carballido, Felipe Santander y Salvador No
vo, entre otros mis, adoptan temdticas de drama histérico, -
melodrama y denuncia social. En el campo ‘de la teoria tea--
tral Sekisano, Charles Roner y Fernando Wagner son dramatur-
gos que se encuentran en este pais, suelo fértil donde intro
ducir las técnicas de Stanislavski dada la problemdtica gene
rada por la Segunda Guerra Mundial, Es asi como se forman
los actuales dramaturgos y maestros teatrales como Héctor -
Azar y Héctor Mendoza que al contacto con un escenario, ya -
sea universitario o independiente, encuentran un espacio al-

ternativo al teatro industrial-comercial.

Todavia mds atrevidas son las empresas de Laborato
rio del Teatro Campesino e Indigena de Tabasco que ha logra-
do interpretar una comunidad indigena (Oxotldn) alrededor --
del quehacer teatral. Desde 1983 se ha dedicado a entrenar
y educar actores locales y montar obras que van desde la in-
ternacionalmente aclamada "Bodas de Sangre" de Garcia Lorca
hasta “Las Flores del Recuerdo" de Emilio Carballido y "La
Tragedia del Jaguar" de autorfa chontal. E1 Laboratorio tie
ne como objetivo el "formar maestros, actores, directores,
danzantes, escenigrafos, misicos y trabajadores del teatro;

rescatar valores teatrales en pueblos y comunidades 'indige-
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nas y campesinas; tener un repertorio de teatro y partici--
par en muestras y concursos de teatro nacional e internacio-

nal ", (74)

Maria Alicia Martinez Medrano, directora de tea--
tro campesino e indigena trabaja la técnicS que Ylama “Bio-
mecanica” en donde como ella misma explica "... no se teori
za, se trata de despertar el interés de los alumnos a tra--
vés de la prdctica. En esta materia tuvimos que luchar con
tra 400 afios de inmovilidad, de tener escondido su ritmo.
Después de 4 afios los indigenas y campesinos tabasquefios co
mienzan a entender que su cuerpo es instrumento mds impor--

tante". (75)

De esta forma el teatro mexicano empieza a descu-
brir la mina insospechada de tradic(é? cultural y el talen-
to que existe en su propio territorio. Sin embargc éste es
un proceso lento que todavia encuentra oposicidn por parte
de las instituciones oficiales y las escuelas dramiticas --

tradicionales.

Durante la Gltima década han sido pocas, pero sig
nificativas las investigaciones en torno al teatro antropo-
(74) CAMARGO ANGELICA. “En diciembre, de la la. Genera---

cion del LTCI",

CAMARGO,AN&ELICA.  Excelsior. Sec. Cultural P, 2°
(7s) ! A Y6 Feb. 8



~113~

16gico; han descato en este campo investigadores como Ga---
briel Weisz y Edgar Ceballos entre otros, quienes han procy
rade espacios de toda clase de alternativas teatrales. Sin
embargo, es el taller de investigacidn teatral de la UNAM
{TIT) a cargo del maestro Nicolds Nhfez el gue mis tiempo y
mas disciplina ha dedicado a Ya investigacidn practica del
etno-drama y del teatro participativo. Asimisma, Jaime So-
riano crea, en 1986 el Laboratorioc Universitaric de Antropg
logia Teatral, hoy Laboratorio de Artes Escénicas (LAE) en
donde se entrena a actores y bailarines profesionales que
desean explorar profundamente las capacidades creativamente
expresadas en su cuerpo y voz. Cabe mencionar la labor de
Susana frank, quien con su teatro laboratorio “La Rueca" --
ltleva varios afios trabajando en la Tfnea de la Antropologia
Teatral, manteniendo contacto de trabajo con maestros como
Eugenio Barba y su grupo del 0din Theatre de Dinamarca y -

Cuatro Tablas de Peri, Ayacucho.

Estamos ante la presencia de una nueva generacidn
que marca un cambio decisive en 1a manera de hacer y perci-
bir al teatro en México. A la larga y en la medida que co-
bre mayor difusidn, su trabajo repercutird seguramente so--

bre la manera en que percibimos nuestro entorno y ser.

5.8 TEATRO OCCIDENTAL.

Como hemos sefialado, el teatro nace como una "es-
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pecie de hermano menor deldritoﬁ como la posibilidad de re-
presentar no s0lo a Yos dioses y a las fuerzas divinas, si-
no también nos ofrece un espacio, que por acuerdo mutuo, se
representardn mitos, situvaciones sociales y psicolégicas, -
tas miserias y las alegrias de la existencia humana en rela
cidn consigo mismos, con su entorno y con las fuerzas que

los rigen, pero no con un fin religioso sino basicamente el

de diversidn.

En el teatro moderno, los valores rituales y reli
giosos quedan convertidos en valores estéticos y sociales -
ya que “para que este sistema, el teatro, sin embargo, fina
lice y exprese por si mismo situaciones psico-sociales, se
requiere que se independice, que deje de ser religioso, que
se vuelva profano y que ofrezca muchos modelos de*identidad"
y coherencia a los miembros de una comunidad que lo prgcti-

ca". (76)

En este punto en donde el arte teatral se indepen
diza del rito y empieza a evolucionar por un camino que si
bien en algunos senderos se acerca al rito, en otros se en-

cuentra muy alejado de 1.

De hecho cabe sedalar que el teatro trigico cldsi

( 76 ARGUDIN YOLANDA. Historia del Teatro en México. Pano-
rama Mexico. 1385. p. 11.
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co se desarrrollaba tanto en elvplano divino como en el hu-
mano. Asimismo, en algunas regiones como la India y en gene
ral todo el Oriente, el teatro quarda una relacidn relativa
mente estrecha con la religidn y los asuntos que se tocan

casi siempre involucran alguna deidad en la trama.

Sin embargo, en Occidente, como pudimos ver en in-
cisos anteriores, el teatro se volvid completamente hacia
la problematica del hombre y continta durante varios siglos
con la escuela dramitica Griega como modelo. La representa
cién de un conflicto, de un nudo dramdtico, de un climax y
un desenlace: todo ello representando a un publico que fini-
camente fungia como espectador, como mudo testigo del dra--

ma.

Actualmente aunque se experimentan nuevos derrote-
ros dramiticos, aln podemos observar como el teatro occiden
tal tradicional conserva algunas de sus caracteristicas mis
importantes como lo son: el texto, la escenograffa, los ac-

tores y a ese publico-testigo.

Los 1imites conceptuales en los que nos referimos
al teatro occidental, son los que nos permiten hablar de es
ta manera. En sy concepcién cldsica, seqin Radl H. Castag-
nino el "teatro es la sintesis de una serie de elementos ar

tfsticos y culturales que se integran a una realidad dada,
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donde se fusignan texto, actor, representacidn y pibli- -

co". (77)

Desde este punto de vista podemos hablar de nueve

motivaciones esenciales del teatro:

E1 teatro es arte de sintesis.

Estd situado en el centro de lo humano.

No depende de la literatura.

Es forma de expresién comunitaria.

En 1 se dan presente y presencia de seres,
hechos y cosas.

En el movimiento se finca el eje del juego
teatral, que es manera convencional de ver.
En esa manera convencional de ver, hay acuer
do ticito entre el espectador y quienes sir-
ven al espectdculo. Por lo cual aceptan lo
ilusorio como real en el marco de la ficcidn
sin olvidar que es ficticio.

La diferencia entre la realidad real y 1o re
presentado da ia pauta de principio de tea--

tralidad.

{7%) CASTAGNINO H., RAUL. Teoria del Teatro. Ed. Nova, Bue

nos Aires 1956. p. 30.
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9.~ ET hecho teatral estd integrado cuando sus -
elementos constitutivos esenciales, texto,
actor y piublico, se hayan unidos por la par-
ticipacidn, la comunidn, el mutuo concurrir
y corresponderse fisica y espiritualmente;
elio ocurre si envuelve el todo una atmbsfe-

ra de sujecibn.* 78}

Yeamos por partes; el teatro es un arte de sinte-
sis, ya que se sirve de las demis Bellas Artes para expre-
sarse: utiliza 1a misica como elemento dramdtico para acen
tuar la importancia de una escena, o incluso, basa la re--
presentacidén en ella (como en la dpera}. La pintura por -
su parte se emplea en la elaboracidn de escenografifa, la
danza también se hace presente en obras musicales, Y por
supuesto, se vale de la literatura, ya que de hecho, el -
teatro como pieza escrita constituye en s{ un género Y1ite-
rario. Sin embargo, el teatro sdlo encuentra su realiza--
cign plena en lo que hace independiente de las artes de -

las que se vale: la representacida.

Y es precisamenté 1a representacidn la que sitha
al teatro como un arte eminentemente soclal: el teatro re-

quiere de una lahor de equipo y no puede prescindir del pi

( 74 CASTAGNINO Ob cit. p. 87.
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blico; es la comunicacifn que logre con los espectadores Yo
que lo hace vivir o morir. Como sefiala Grotowski "es la re
lacién actor-espectador en la que se establece una comunidn

perceptual directa y viva". 19y

Ademds, en st, asistir al teatro es un acto social
que en otros tiempos -no hace mucho- {8%) era simbolo de
status... el teatro era todo un acontecimiento en la comuni

dad.

Es esta caracteristica comunitaria, la que lo hace
ser especial frente a otras artes: un escritor, un pintor,
un compositor puede crear si lo desea obras para ellos mis-
mos, como afdn de introspeccidn y conversidon consigo mismo;
pero el teatro debe salir de la habitaci6n del actor para
vivir en pleno su funcidn comunicadora. La representacidn
se convierte en una expresidn Gnica, irrepetible de los --
sentimientos humanos; s vida efimera de situaciones, perso-
najes, hechos y cosas que cobran nueva significacidn en el
escenario. Puede tratarse de una historia cotidiana, pero
que al ser trasladada a la dimensidn espacio temporal, el
teatro se convierte en una obra de arte... reaimente es la

vida hecha arte.

79} GROTONSKI, JERZY Hacia un teatro pobre. Ed. Siglo XXI.
Méx. 1986 p. 13
(8 0} REYES DE LA MAZA, LUIS Circo, maroma y teatro UNAM.
Méx. 1987.
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€1 hombre y sus preocupaciones en todos niveles -
son temdtica fundamental del teatro occidental. En reali--
dad se trata de una especie de espejo donde los espectado--
res se pueden ver reflejados; observar sus rostros en un de
seo de percibirse desde fuera, con otra perspectiva que les
permita comprenderse mejor: sus motivaciones, sus obstacu--

los, sus suefos y hasta sus necedades y miedos.

Surge asi una nueva situacidn de complicidad entre
texto, actor y piblico, donde para poder descubrirse en ese
espejo y participar de la obra -no como una ficcidn sino co
mo otra realidad- es preciso que todos esté&n de acuerdo in-
condicionalmente en que se trata de un juego en el que hay
que colaborar sencillamente como si en verdad ocurriera --
realmente 1as situaciones que se presentan. Uno se reune -
en el teatro para compartir y participar de una representa-
cidn que lo hace consciente de su condicidn humana, y para

comunicarse asimismo mensajes creados por la colectividad,

E1 piblfco reacciona ante el evento representacio
nal, lo hace suyo y participa ante 1. " el valor perpé--
tuo del teatro reside en el hecho de que comunica nuestra
relacién esencial y nos hace conscientes de que, a pesar
de nuestras diferencias, hay dreas mds profundas de expe--
riencia comin que nos unen. Cada cultura requiere este ti

po de afirmacibn para perpetuarse, pero la humanidad tam--
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bién necesita esta experfencia grupal si ha de sobrevivir.
Probabliemente el ritual del teatro, es necesario para la -

sociedad porque afirma nuestra humanidad®, (8 1}

E1 teatro es pues mis intenso mientras mis acerca
a las rafces de) hombre... mientras mds se convierte en -
agente de comunicaciones del hombre con su entornc al ha--
cerlo participe de la representacidn..., una representacién
que es un ritual para expresar vivamente a la colectividad
un mensaje que por otro canal tal vez no surtirfa un efec-
to tan profundo... una profundida que se logra gracias al
manejo de los diferentes signos, simbolos y sefiales que en
un contexto artistico cobran nueva significacidn. Es un «
uso estético del lenguaje que merece atencibén ya que supo-
ne un trabajo particular, upa manipulacifn de 1a expresibn
que provoca reajustes del contenido, que produce una fun--
citn semidtica que va a reflejarse en los cédigos que sir-
ven de base a la operacibn estética con los que se provoca
un proceso de cambio en e} cddigo. Se produce una nueva -

visidn del mundo.

Asf el teatro se convierte en una especie de comu

nicacién artfstica donde se establece una relacién actor-

(81) SALISBURI H. LEE " Comunicacidn transcultural y el
ritual dramitico" Comunicatien
concept and perspectives Compila
cion de Lee Thayer Ed, Mc Milian
p. 92
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-espectador para decirse algo mutuamente acerca de si mis-

mo, de 1a realidad y de su relacidén con el mundo.

"E1 teatro no es cualquier tipo de arte, ya que
12 necesidad de un piblico, de una representacidén inscrita
en las dimensiones espacial y temporal, lo hacen un arte

eminentemente especial". (gz.)

Pero esto es aun mas profundo. E1 teatro promue-
ve 10 que se podria liamar "comunicacidn interpersonal " o
mejor dicho introspeccidn: una conversacidn con nosotros
mismos, Las personas asisten a los teatros por razones -
que no se pueden formular, el teatro abre en el espiritu
de los asistentes una fuente de disencidn, de debate perso

nal con ellos mismos, con una interpretacidon diferente.

) En este sentido el teatro no ha perdido su nexo -
cen su origen " participamos en rituales para transmitir-
nos mensajes a nosotros mismos “. (g.3) El teatro permane-
ce en nuestra cultura bajo la bandera del arte dehido a su
ruptura con la adoracidn de las fuerzas sobrenaturales gue

rigen la vida del hombre religioso.
Pero el teatro se adhiere a un nuevo Dios: el hom

§ g2) TOUCHARD, Dyonisos. Apologie Pour le Theatre p, 97.

sy LEICH, EDMUND, Cultura y comunicacibén. La 16gica
de 1a comunicacidn de los sfmbolos. Ed. S. XXI. MA--
DRID 1985 p. 62,
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bre mismo en sy dimensién mas profunda, es decir, en el real
relacidn con el cosmos, el teatro es un arte del ser humano
en un espacio, en un presente, en un cambio - constante - -

en movimiento y en el ritmo, todos compenetrindose a la vez.

£s esta dimensidn del teatro la que le da un caric
ter universal del acto socfal comunicativo. Hacer teatro
es exaltar un sentimiento comin, es como velver a dar par
instantes, a cierto grupo que vive en un mundo artificfal,
esa soledad humana necesaria ( a veces ) a su ser espiri---

tual.

La representacidn requiere de una parte literaria
que se traduce en movimientos, gestos, ritmos y tonos de -
voz. £Es e) actor quien Yleva sobre sus hombros gran parte
de la actividad dramdtica aunque claro, se ve ayudado por
1a escenograffa, misica, luces y efectos especiales. Todo
ello sincronizado para lograr transmitir la intensidad de -

tas pasiones humanas a un grupo de espectadares.

Para nosotros el teatro es v§lide sdlo cuando lo--
gra conjugar todos Yos elementos necesarios para comunicar
mensajes y transmitir emociones e ideas frescas y vivas. -
Cualquier técnica, cualquier método es aceptable en tanto -
logre involucrarnos intensamente en lo que sucede en esa --
nueva realidad.., en tanto que nos acerque al umbral de -

esa "otra realidad®,
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El teatro occidental basa casi la totalidad de la
representacidon en el texto, en discurso hahlado. Todos --
los elementos de 1a obra se encuentran subordinados a é&ste,
de manera que todos los demds componentes se convierten en

meros auxiliares del texto para comunicar el mensaje.

Sin embargo pensamos - en nuestro papel de especta
dores- que las emociones humanas mas profundas no requieren
de un texto discursivo, incluso sentimos que las palabras
-aynque definitivamente ayudan no deben ser la base de la
representacidn, hay que aprovechar cada uno de los otros -«
componentes. Para comunicar esas pasiones humanas, Como -
espectadores preferimos volver la mirada a nuevas perspecti
vas teatrales que nos conduzcan a nuesvds situaciones, que
precisamente promuevan con mayor intensidad una comunica---
citn con los actores y sobre todo que propicien una comuni-

cacidn con nosotros mismos.

Y en este acto de buscar, es en donde nos encontra
mos con el Teatro Antropoldgico, un teatro occidental pero
que por sus caracterfsticas nos hace evocar las rafces mis-
mas del teatro, es decir, el rito, pero sin perder de vista
que se trata de una representacidn teatral gobernada por -

las leyes estéticas y no religiosas.
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Mi3s adelante analizaremos a fondo las posibilida-
des y elementos de este tipo de teatro. Pero empecemos -~

por analizar las posibilidades comunicativas del rito.
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CAPITULO 6.
RITO-TEATRO-RITO.

Rito-Teatro-Rito es el circulo que podemos obser--
var a través de la historia de la actividad representacio--
nal. El rito y el teatro son dos fendmenos que se suceden

diacrbnicamente y que se retroalimentan.

Para entender todo esto, es necesario partir de la
afirmacion que han hecho teéricos dramiticos como R. Schech
ner y G. Weisz en cuanto que en el rito como en el teatro,
son bdsicamente " situaciones representacionales ", mismas
que surgen "... en el momento en que el cuerpo, el espaclo
y el material salen de la es;era exclusivamente utilitar-~-
ria" {g4) y ademds, " cuando el individuo logra la transfor
macidén de su aspecto, modifica su discurso y cambia el espa

cio® aB\S)

Rito y Teatro, ambos, son situaciones representa--
cionales, y obedecen a necesidades y objetivos particulares
que es necesario explicar. Asi, podremos estudiar los pun-
tos de contacto y la retroalimentacidn que puede originarse
entre cada uno, para finalmente proponer de qué forma este

(84 Weisz Gabriel, EL JUEGO VIVIENTE., Ed. S XXI
1986. Méx. P. 54

(89 weisz Gabriel ob. CIT. P. 21
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proceso, dentro del marco del Teatro Antropoldgico, ofrece
a) arte teatral la posibilidad de enriquecer sus herramien

tas comunicativas.

Asi pues, iniciaremos analizando las caracteristi
cas del fendmeno ritual. Hablaremos de los aspectos histd
ricos, socidlogicos, etoldgicos {estudio de la conducta -
animal ), metafisicos, simbolicos y filogenéticos de una -
manera esquematizada; pretendiendo que esto sea base para
un andlisis de las herramientas comunicativas del rito co-

mo fendmeno representacional fntimamente ligado al teatro.

Cronoldgicamente hablando, e} rito, entendido co-
mo materializacidn de un universo religioso, y mitico de
ideas ahstractas, es la primera manifestacidn del fendmeno
representacional, e incluso podemos aventurarnos a decir -
que es una de las formas primigeniasde comunicacidn humana,
no sdlo con los semejantes, sino también con el entorno na
tural y sobrenatural; para afirmar esto podemos rescatar -
lo que apunta Scardueli y vespecto a que en el ritual se
busca que dos o mds individuos realicen una mayor coordina
cion respecto 2 determinadas acciones o finalidad. A este
nivel se produce un " efecto de grupo ": se desarrolla la
coordinacidén e integracidn interindividual, es decir, que
se promueven conductas socfales que }leguen a convertirse

en conjunto, en una especie de “estrategia adecuada™, tan-
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to para reafirmar o transmitir patrones culturales como pa-
ra actuar directamente sobre determinada instancia de la --

realidad natural o sobrenatural a las que se dirigieran.

La conducta ritual ha subsistido a través del tiem
po, en todas 1as culturas, adaptindose a Yas diferentes ex-

periencias histdricas y culturales de los pueblos.

Desde una perspectiva socioldgica {especificamen--
te desde el punto de vista de Durkheim} "el rito es entendi
do como e) momento en que 1a unidn del grupo y la polariza-
cién psicoldgica que deriva hacen que cada individuo se --
sienta 1leno de la fuerza colectiva que habitualmente perci
be como exterior { ... ) también {las pricticas rituales)
desempefian la funcidn de plasmar en las conciencias la ima-

gen colectiva de 1a realidad" {8¢)

En cuanto al punto de vista etioldgico, el rito --
tiene un origen filogenético, es decir, tiene sus orfgenes
en la estructura bioldgica y en los cddiges gendticos., Asi,
de primera instancia una accidn determinada puede generarse
en una respuesta genética. De esta forma un patrdn conduc-
tual se interioriza biolégicamente, de manera que la fun---
cion de la cual surgid * se olvida " a través del hibito se
ritualiza, surgiendo asi dos nuevas funciones:

{- g8 KONRAD, LORENZ. Citado por SCARDUELLY, PIETRO. Dioses,

espiritus y ancestros, Ed. FCE. Méxi-
co p-20-21.
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+ La canalizacion de la agresidn en vélvulas ino--
fensivas de escape.

+ La creacidn de lazos entre dos o mds individuos.

A esto se agrega la transmisidn de informacidn ri-
tual para la supervivencia de la especie { defensa, aparea-
miento, etc.). Si bien, estas son finalidades que podemos
encontrar dentro de la conducta ritual, tanto animal como
humana, el rito practicado por el hombre contarid con una -
caracteristica adicional, exclusiva de nuestra especie: el
manejo de informacidn cultural a partir de conceptos y sfim-

bolos abstractos.

Como se dijo, el rito transmite o refuerza patro--
nes culturales y crea condiciones adecuadas para establecer
lazos entre dos o mds individuos, quienes participando acti
vamente del mensaje icultural o religioso) coordinana,rit-

micamente, sus acciones para el logro de un objetivo.

para ello, " la repetitividad " de los
modelos permite y facilita las interacciones " ordenadas "
poniendo a disposicidn de cada sujeto, informaciones acerca
de la naturaleza de determinados eventos o sobre los demis

individuos.

Asi pués, el rito es generador y perpetuador de --
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mensajes vitales para una sociedad y creador de un ambien-
te 6ptimo para la coordinacidén interindividual a nivel pro
fundo. Refiriéndose esta profundidad a) estado que alcan-
za en el momento en que se participa de una situacibn " ex
tracotidiana " { seqin Eugenio Barba, un manejo de la pre-
sencia fisica y mental distinto a la vida cotidiana o co--
mitn) cargado de simbolos arquetfpices. La coordinacidn se
realiza también a un nivel extracotidiano, donde las barre
ras sociaies, ideoldgicas y sexuales son por el momento -
descartadas. Aunque también hay ritos que refuerzan la je

rarquizacidn social.

Enel rdtoel . individuo ., entra en contacto con dreas profun
das defdser; esta profundidad va a depender de los lazos -
que se estahlezcan entre los individuos participantes y de
l1a informacidn que se transmita y declare) de la capacidad
que tenga la situacidn ritual de provocar en el sujeto un
alto grado de iatrospeccidn o trabajo interno, sin blo----
quearse del exterior, AsT,se abrirancanales de contacto -

con la profundidad de su semejante.

E1 rito tiene una caracteristica que permite que
la informacion sea comunicada con mayor claridad, y esta
es la redundancia: 1la repeticidn ritmica de una sedal. -
Sobre &sto - Barba sefiala: el rito " es un procesamiento

técnico ligado a una f& religiosa, mediante la cual se in-



tenta influir sobre lo sobrenatural; un rito estd siempre
basado en la repeticidn de un acto llevado a cabo en los

origenes de los tiempos por un héroe o Dios". {87)

Segin los etélogofi&i determinante para plasmar
el mensaje ritual en las conciencias { e inconciencias }
de los participantes. Asf, el rito nace de la necesidad
bdsfca de comunicar la informacidn calectiva de una socig

’

dad a un nivel simbdlico.

E) mensaje en el rito serd transmitido por la or
ganizacidn interna de la configuracidn simbdlica de 1la
que forman parte. "...el rito constituird un proceso de
categorizacion no verbal de la realidad destinado a alma-

cenar y transmitir informaciones compiejas". 88)

Segiin Ernest Cassirer (a'g el hombre es un ani--
rr;al simbblica al darl2 un significido, a la rea
lidad a los objetos de su alrededor.
Esta capacidad del ser humano, le permite establecer una
nueva relacién con la realidad: " una relacidn concep----

tual " que dar§ vida a ideas abstractas colocdndolas dentro

(‘87 BARBA, EUGENIO. Mis alld de las islas flotantes. ED.
8 SEF. Héxico I9 p. 15.
(®8) SCARDUELLY O0b cit. p. 55

{89} CASSIRER, ERNEST. Antropologia filosdfica Ed. FEC
México, 1984, ‘
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de su cosmovisidn, siendo que son expresidn de 1o mismo

Asi pues, el rito serd un medio social que reafir-
ma FISICAMENTE &sta cosmogonia, actualizidndola y comunicidn-
dola frente a los integrantes de una comunidad. Esos emisores
y receptores de tales mensajes son muy a menudo la misma -
persona, ya que cuando participamos en el ritual nos deci--
mos cosas a " nosotros mismos ". Pero la misma secuencia
de conductas puede significar cosas diferentes; aungue en
12 celebracidn o ceremonia se sigue una pauta ordenada que
se ha establecido por 1a tradicidon; por 1o general hay una
sersona encargada de dirigir (ya sea un director o un sacer
20te principal) cuyas acciones proporcionan Tos marcadores
:2 tiempo que seguirdn todos los asistentes, 1os que escu--

zaen y Yos que actdan.

Para generar la simbologia, que a menudo no se per
:{be a nivel consciente, el rito parte, en primer Jugar, de
1a creacidn de situaciones " sagradas " o extracotidianas,
1o cual permtie establecer un vinculo entre lo sagrado y 1o
profano, entendiendo lo sagrado como hierofania, es decir,
todas aquellas conductas y sistemas de ideas dirigidas a la
adoracibn de las fuerzas divinas, yas sea abstractas o atri

buidas a un ser inmediato.

La sacralizacidn de la realidad, el medfio ambiente
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y los objetos que lo rodean, es posible gracias a que el -.
hombre es un animal simbdlico. Y es en el rito, en donde -
1a realidad cotidiana se transforma en realidad sagrada; es
en donde espacios, objetos, movientos, cantos y gesticula--
c¢iones encuentran una significacién fuera de lo profano que
permite a los miembros de una comunidad percibir los mensa-
jes sobrenaturales. Estos son indicativos del sistema cul-

tural y religioso manejado por dicha sociedad

En el ritual segin Turner se dan tres fases en la
conducta procesante; Separacidn, margen o limen y reagrega-

cian.

La separacidn se refiere a la manera en que el
rito extrae al individuo de su cotidianeidad y lo transpor-
ta a Ya liminalidad, es decir, al umbral entre lo sagrado
y lo profano. En la fase liminal, el individuo estd dentro
de un tiempo y un espacio convencional y esto le permite -
agudizar su percepcidn tanto interna como externa y canali-
zar su atencidn, no tanto a las formas exteriores, sino a
Tos significados ocultos de cada accidon mismos que van diri
gidos al drea inconsciente. En otras palabras, se logra -
una retroalimentacidn entre el drea interna y la externa a

nivel individual 6 grupal.

Finalmente en la conducta ritual se da una reagre-

gacidn en la que tanto individuo como grupo, se reintegra -
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a su vida cotidiana. Pero, en el caso de algunos ritos, =--

con Ja conciencia de ya no ser el mismo de antes.

En los ritos de iniciacidn se pueden advertir es--
tas fases: en el rito del matrimonio, por ejemplo, la pare-
ja es separada de su vida y status anterior para pasar a -
una situacidn ritual cargada de simbolismo que le comunica
a los participantes el cambio de status y finalmente son
reintegrados a la cotidianeidad con una percepcidn distinta
de sf mismos y de su papel en la sociedad; a la vez la comu

nidad percibira de manera distinta a los iniciados.

Los instrumentos materiales de los que se vale el
rito para lograr esta reestructuracidn de la realidad son
variados. Podemos hablar de un " disfraz ", un vestuario
que permite a quien lo usa, adquirir una personalidad dife
rgnte a la suya, estableciendo una situacidn de juego con
la realidad; es como si al cubrirse el rostro con una més-
cara se removiera " temporalmente " la identidad y el alma
del portador. Ese disfraz y midscara adquieren, dentro del
contexto ritual, un cardcter sagrado y se convierte en ins
trumento para interiorizar el papel propio y el de los par
ticipantes. Ademis, el disfraz ayuda a delimitar las fun-
ciones de cada una de las personas y el status de ¢da uno,
del chaman, sacerdote, quienes usan una indumentaria mucho

mds impactante que la del iniciado que en algunos casos, -



-134-

debe participar desnudo. Todo esto entra,por supuesto, en
un sistema de simbolos y significados pertenecientes a un

cddigo cultural y social determinados.

Otros instrumentos son los objetos sacros que ope
ran "... como vehiculo entre los designios divinos y el -
ser humano". (2 0) pe esta manera, el objeto da Tugar a una
situacion de asociacidn de si mismo con el mundo interno y
el mundo sobrenatural. Por ejemplo, el " Maraakame " o --
guia espiritual y curanderc huichol, utiliza diversos obje
tos sacros en sus ritos tales como el " Muwiere " o vara
de madera que tiene un par de plumas amarradas en un extre
mo; o el " Tsikuri * conocido como el " Qjo de Dios " que
funciona, junto con el “Muwieri " como medio de comunica

cién, entre este mundo y el oculto.

EY disfraz y objetos sagrados estin inmersos en
un ritme inherente a la estructura ritual, Estos ritmos
se materializan en danzas, misica y ci}os que encuentran
su origen en los propios ritmos internos {latidos cardia--
cos, respiracién, etc.) de manera que “el ser humano con--
ceptualizd sus propios ritmos y los llevé al dominio de la
representacion, empleando técnicas de despliiegue y simula-
cro que muchas veces cambian su percepcidn del mundo". ()

{9) WElSZ Ob cit. p. 18-19.
(9] WELSL Ibid p.
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En el momento en el que un grupo de sujetos parti
cipa de un mismo ritmo provocado por danzas, cantos y misi
ca, se genera un sentimiento de cohesidn y de unidad gru-.
pal; sin embargo, este sentimiento sdlo es posible cuando
se encuentra contextualizado dentro de una narrativa y una

cosmogonfa que dirigen y validan cada acto.

En este sentido e} rito no se da espontineo o 1§~
bremente sino gue surge de una necesidad especifica y tie-
ne objetivos particulares, por lo gue se vale de un -———-
“ guidn ", es decir, en palabra de GrabrielWeisz yn " plan
maestro " que se maneja a un nivel de patrones conductua -
les y no a nivel de discurso verbal lineal. As{ tenemos -
que los elementos que subyacen en el rito no pueden estu--
diarse ajsladamente, sino que tienen que ser vistos dentro
del contexto del plan maestro, * La razlin por la cual de-
be destacarse el paln maestro es 1o que ordena formaliza--

das en el juego y en el rito*. (%2

Este plan maestro estd regido por un tiempo miti-
co y no lineal, La frontera entre tiempo mitico & histbri
¢co es muy vaga, como acurre en el iibro hindl " E1 Ramaya-
na", que nos relata la historia del rey Rama que, si bilen,
pudo haber sido un personaje histdrico, adquiere proporcig

nes mitolégicas, Actualmente, se sigue celebrando el 112

f92) HEISZ 1bid. p. 48.
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mado " Ramlila " que es la representacidén ritual teatral

del “Ramayana ". Estos eventos son auténticas fiestas po-
pulares en las cuales la cosmovisidn mitolégica es trans--
portada al " aqui y ahora * como si volvieran a suceder -

para los espectadores de ese momento.

Como diria Schechner, se despliega un comporta---
miento simbdiico que actualiza el "ahi y entonces" hacia -

el aqui y ahora®.

Esto sucede también, por ejemplo en la misa cris-
tiana, donde el rito de la Eucaristia reconstruye y actua-
1iza un evento que puede ser considerado como histdrico y
mitico. Tanto en la misa Cristiana como el Ramlila son ri
tos que se efectiian con cierta periodicidad preestablecida
que reafirma constantemente la cosmovisidn de los creyen--

tes.

Ademds la representacién ritual, a diferencia del
teatro, es un acto " eficaz " porque no tiene ja finalidad
exclusiva de entretener, sino que para los creyentes, los
espiritus, 1c, Dioses y las fuerzas sobrenaturajes toman -
cuerpo. Esto implica ciertos resultados en la transforma-
cion de la realidad hecha posible por un pdblico que cree
y que participa. Se establece la relacién con el otro --
ausente y se deshace el tiempo lineal para sustitu}rlo por

el tiempo simbdlico.



Esta caracteristica * eficaz " del rito se ejem--
plifica en la ceremonia de la Eucaristia, en donde 1a Hos-
tia no solo representa, sino que Es ) cuerpo de Cristo.
E£1 acto mismo de 1a Comunidn representa e) fendmeno ritual
de la ” Teologia “ en donde el creyente " revitaliza a la
Deidad dentro de su propia naturaleza. E1 oficiante, a -
través de) rito, 1leva a su organismo todo el drama de la
deida en o) contexto de esta forma de representacién (...)
e} participante imita lYas accicnes del Dios y se entrega
en un acto de comunibn orgénica con &) mismo. Su cuerpo
e dispone a sentir 1a presencia del 0ios; el cuerpo es el
escenario Seasorial donde el Dios-Modelo puede activarse,
Esta es una forma de transferir atributos de la Deidad a

la dimensidn humana". (93

Asimismo en el Ramiila, los actores que interpre
tan los distintos papeles son considerados auténticas en-

carnaciones de la Deidad correspondiente. (94}

Todos estos elementos que de alguna manera se --
inscriben en el mundo sobrenatural de la Religitn, en defi
nitiva promueven y necesitan de un gran trabajo de {ntros-
peccibn: todo el cimulo de sonidos, de gestos y movimien--
tos que resuenan en un cuerpo especialmente sensible a --

ellos, cobran una significacifn que no se encuentra en up

(73 WEISZ Ob cit. p. 30.

(93 SCHECHNER, R, "Ramlila of Ramnagar" Between Theatre
and Antropology™ 5.A. 1985. University
of Pennsylvania Press.
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diccionario, sino que su significado se encuentra en lo in
terno, tanto a nivel fisico como mental, sentimental, in--

clusive.

Dentro de este contexto ritual, también puede su-
ceder presenfarse casos de posesibn, comb el trance en don
de 1a persona se olvida totaimente de sT misma, sin distin
guir el Yimite entre &1 mismo y quien lo poseé. A diferen
cia de cuando un chamadn, por ejemplo, puede sentir que es
ta poseido por una fuerza sobrenatural y estar consciente

de si y de sus acciones.

E1 rito tambi&n puede crear un estado de éxtasis

en la colectividad misma que percibe con mayor intensidad

n

u entorno y sus procesos interpos. Los distintos niveles
de " posesidn " pueden darse simultineamente y sintetizan
el jueqo con la realidad con que llevan a cabo las practi-

cas chaminicas.

" Las técnicas del chamanismo son e} canto, la --
danza, el vestuario y el relato de cuentos. E1 Chamin via
ja, se transforma en otros seres o representa una lucha --
entre esos seres. En cualquier caso miltiples realidades
estdn superpuestas { ... ). Como el actor en la tradicidn
occidental, el Chamin es a la vez @l mismo y otros; el pi-

blico estd comprometido a un nivel muy profundo: Ta parti-
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cipacién es una condicidon necesaria para las proezas del
Chamdn". | 93)

A este respecto Schechnner dice que el chamanismo
puede considerarse la técnica mds antigua de representa---
cién " Teatral “. Las técnicas chaminicas y rituales apa
recen de esta forma como indicios que deben ser considera-
dos para la comprensidn de la evolucidén teatral, Se verd
mas adelante con detalle; y cdmo ya hemos visto rito y tea
tro son cuestiones distintas de un mismo fendmeno represen
tacional. Hoy en dia, los tedricos teatrales han encontra
do la necesidad de volver la mirada a los origenes ritua--
les con el fin de retomar los elementos que hacen de la ac
tividad teatral un proceso vivo que involucra todos los as

pectos de la experiencia humana.
6.1 HERRAMIENTAS COMUNMICATIVAS DEL RITO.

pPara comprender c6mo se da el fendmeno de comuni-
cacién, tanto en el rito como en el teatro, primero aborda
remos los procesos cognocitivos que permiten al individuo

entrar en contacto y relacionarse con su entorno.

Tal cognicidn se da gracias a una estrecha inte--

raccidn entre los dispositivos fisioldgicos, emocionales y

(93 SCHECHNER, RICHARD, Ritual, Play and Performance. P
123. Seabury Press. New York -
1976,
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psicoldgicos del hombre.

Estos procesos empiezan cuando los Organos senso-
riales perciben del exterior unidades de informacion (colg
res, sonidos, olores, formas y sabores, entre otros mu----
chos) que estimulan distintas &dreas de la corteza cere---
bral, en las cuales se recibe, interpreta y almacena la in
formacion. Una vez que es recibida, se complementa y se -
modifica por otros conocimientos previamente almacenados o
que son procesados simultineamente en los demads 16bulos --
corticales, Este no es un proceso mecanico; su desarrollo
se posibilita a una coordinacidon viva de fendmenos cerebra
les complejos que forman la base de la conciencia humana.
Scherrington, fisidlogo de principios de siglo, describid
poéticamente el proceso como " un patrdn que se disuelve,
un patrdn siempre significativo, aunque nunca estatico; -
una armonfa mutante de subpatrones, el funcionamiento del
telar encantado “.{ 96) €1 patrdn significativo que adop--
tan los estimulos sensoriales estd muy relacionado con &1,
condicionamiento cultural de las emociones del individuo,
mismas que se almacenan en el sistema limbico, en la base
de la masa encefdlica. Dicho sistema se conoce como el -

centro de las emociones; es ahi en donde se realizan los -

£9%) Autores varios. The Rand McHall y at.
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procesos conscientes e inconscientes alimentados por la in
for macidn recibida en la corteza cerebral. E)} estimulo -
eléctrico de los diversos componentes Yimbicos produce es-
tados emocionales (enojo, alegrfa, excitacidén, miedo, etc.)
asi como estados de introspeccidn, relajacion y alucina---

cidn.

Este hecho es posible gracfas a la Pituitaria, en
donde se realiza la seleccidn de informacibn. Cuando se
reciben datos homogéneos y predecibles, la pituitaria se
mantiene activa, trata de mantener adormecida la capacidad
de atencién, inhibiendo las estructuras cerebrales inferio
res - la formacidbn retiuclar -; sin embargo, una vez que
el entorno cambifa o se vuelve impredecible, la pituitaria
deja de funcionar y, por 1o tanto, abandona su infiuencia
inhibidora. Ante esto, la formacidn Reticular, liberada

de la Pituitaria, se exita y alerta al organismo.

Este proceso es de suma importancia para entender
los efectos del rito en el estado-psicofisico del indivi--
duc. Siniembargo, mencionaremos cuatro momentes esenciales

en el proceso cognoscitivo:

+ Percepcidn sensorial del entorno, convertida

en impulsos eléctricos que llegan a la corteza cerebral,
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+ Distrihucion y clasificacion de tales impulsos

en la corteza, que a su vez los envia al sistema limbico.

+ Asimilacidon e interpretacidn de los impulsos -
de acuerdo a informacidn preexistente, y que se traduce en

estados emocionales y/o respuestas inteléctuales.

+ Envio de impulsos emocionales al sistema ner--
vioso corporal, mismo que manifestard determinada respues-

ta fisjoldgica al estimulo inicial.

Scarduelly, remitiéndose a Schachter, nos dice -
que “ el tipo y ta intensidad de emocidn resulta tanto del
grado de excitacion fisioldgica como de sus procesos cog--
noscitives. El1 proceso cognoscitivo que se determina res-
pecto a la situacidn, interpretada a la luz de anteriores
experiencias, proporciona la estructura en la cual estaran
éomprendidas y catalogadas las sensaciones; es el conoci--
miento el que determina, si el estado de excitacidn fisio-
légica se clasificard como célera o alegria: la cualidad
de la emocidn es determinada cognoscitivamente*. {97)

Es entonces el proceso cognoscitive algo de carac
ter intepretativo. Entre m3s complejo es el sistema cog--
noscitivo mayor capacidad habrd para interpretar la situa-

cién en que nos encontramos a partir de un aprendizaje cul

(977 SCARDUAELLY. OIOSES CSPIRITU Y ANCESTROS . FCE . MEX. P 47
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cambios ambientales y a situaciones inesperadas, la capaci
dad de modificar los propios pardmetros y de identificarse
con otros individuos". fgS) En resumen, mayor serd la ca-

pacidad para llevar a cabo la comunicacion.

E1 proceso interpretativo es propio de la especie
humana y se atribuye a su conciencia simbdlica; 1a cual de
riva de la capacidad de transformar a un objeto en un sig-

no y atribuirle un significado.

Dentro del marco ritual, los significados obede--
cen a un contexto sacio-cultural especifico y a un determi
nado sistema de cddigos. E1 individuo interioriza estos -
elementos, los cuales posedn una interpretacién colectiva.
Asi pues serd el sf{mbolo el primer elemento a estudiar den

tro del rito, como elemento comunicativo.

Es asi cmo el simholo de la Cruz, significa en el
mundo Prehispanico los cuatro rumbos del Universo, mien---
tras que en el mundo Europeo, representa la crucifixidn -
del Mesias., Los frailes evangelizadores al encontrarse -
con dicho simbolo, Tlegaron a pensar que se trataba de una
prueba de que el mensaje de Cristo habia }legado hasta --

aquéllas tierras. Pero lo que sucedid en realidad, fue -

1%8) SCARDUELLY. Ibid p. 47.
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que estaban depositando un significado extranjero a un sim-

bolo ya existente en las tierras conquistadas.

Aunque los significados atribuibles a un signo, -
son, dentro del! marco del mismo contexto cultural, ambiguos.
En el plano individual, el fendmeno continlia cuando las ex-
perfencias particulares de cada persona depositan sobre el

simbolo sutiles o radicales variamtes interpretativas.

Este prrceso s® debe 8 la capacidad de abstraccidn,
asociacidn, metaforizacidon y creatividad gque nos permite al
terar el tiempo y el e@spacio, de acuerdo a nuestras necesi-

dades practicas, estéticas y espirituales.

ET ser humano se adapta a su entormo,construye rea
Iidades nuevas y se explica lo desconocido con 1a imprescipn
dible asistencia de su organizacibn cerebral. Al ver fren-
te a nosotros lo inexplicable, tenemos la capacidad de su--
plir la carencia de datos sensoriales. "Si los elementos
disponibles no son suficientes para explicar un fenémeno -
desconocido, el cerebro comstruye automiticamente modelos
de realidad utilizando materiales presentes en el bancoe de
la memoria. En otras palabras, interpretando los fendmenos

desconocidos en términos de realidades ya conocidas (99)

(99 SCARDUELLY, 0b cit. p. 44,
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Todos estos procesos deberdn retomarse cuando ex-
pliquemos lo que sucede en el momento.en donde generalmen-
te se utilizan fuentes simbbiicos interculturales que se -
manejan en forma impactante e inesperada para el especta--

dor o participante, como en el teatro antropoldgice.

En 1a Sociedad Post-industrial // Post-modernista,
los simobolos arcdicos subsisten, y los medios de comunica
cidn y transporte, promueven rapidamente un nutrido inter-
cambio entre las culturas. Como veremos mas adelante, al-
gunas corrientes del teatro Antropoldgico se alian con la
historia de las religiones al rescate del simbolo como me-
dio de conocimiento profundo. Para logrario, se concens--
tran en el estudio de Yas imdgenes y los simbolos desde su

cualidad arauetipica
6.1.1 EL SIMBOLO COMO MEDIO DE CONOCIMIENTO.

Mirce Eliade, destacado historiador de las reli--
giones dice: “el pensar no es saber exclusivo del nifo, -
del poeta o del desequilibrado. Es consustancial al ser -
humano: precede al lenguaje y a la razon discursiva. El -
simbolo revela ciertos aspectos de 1a realidad -los mis -
profundos _ que se niegan a cualquier otro medio de conoci
miento, Imdgenes, simbolos, mitos no son creaciones irres

ponsabies de la psique. Responden a una necesidad y 1le--
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nan una funcidn: dejar al desnudo 1as modalidades més secre

tas del ser". {09

Desde este punto de vista, el simbolo tendrd un pa
pel especial dentro del proceso cognoscitivo. Al ubicarse
dentro del drea no discursiva de la percebcibn, afecta di-
rectamente al sistema 1imbico, trayendo a la superficie par
tes del inconsciente personal y también deseanterrando el -

inconsciente cotectivo.

EY andlisis psicolbgico de los efectos de los sim-
bolos sobre la mente y el compartamiento humano, fue reali-
zadoe exhaustivamente por Cdrl Jung, gquien explicd que muy~--
chos de los simbolos no son individuales o exclusivos de -
uyna cultura particular, sino colectivos en su naturaleza y

en sy origen.

A partir de su investigacidn con respecto a los -
suefios, Jung encuentra que existen imdgenes mentales que no
provienen de 1a experiencia individual y que parecen tener
un arigen innato, heredado genéticamente. A esto les otor-
go el nombre de " Imdgenes primordiales o arquetipos " que
vienen a construir la herencia simb&lica de la humanidad, -

independientemente del contexto histbrico

(100} ELIADE MIRCEA. Im&genes y simbolos. ED. Taurus Espaia,
1979 p. 16
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Asi/dung y seguidores, al igual que Eliade, encuentran
constantes simb8licas con significaciones andlogas en culty
ras que no han estahlecido ningiin contacto entre si. Reco-
nocer este fendmeno resulta de vital importancia, nro sélo -
para el tratamiento de la psique individual sino tmabién --
para establecer comunicacidn entre personas de nuestra cul-

tura asi como de otras, a un nivel primordial.

Eliade 1lama a establecer contacto con el hombre
“integral”, es decir, con el ser humana que se encueatra --
situado en un contexto histdrico, pero que también se " sa-
le " de su temporalidad para elevarse a la regidn de los ar

quetipos y la imaginacidn humana. Mis imaginacidn no signi-
fica invencibn arhitraria, sino la capacidad de imitar mode
los ejemplares { imigenes ) reproduciendo, reactualizando -
y repitiéndalos indefinidamente: “ Tener imaginacibn es ver
el munde en su totalidad; porque 1a misidn y poder de las -
imdgenes es “hacer ver” todo cuanto permance ref?actario at
concepto” 80”

ta imaginacidn arquetinica segin Jung, no tiene que
ver con los complejos de cada ser huano, mismos que no pro-

ducen mas que prejuicios irracionales.

"E1 arquetipo es el creador de los mitos, religio-

{jg9 ELIADE, Ob cit. p. 20
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nes y filosofias que influyen y caracterizan a naciones en
teras y &pocas histdricas". (103 Es también el creador del
verdadero arte... aquel que se queda grabado profundamente
en las conciencias de las generaciones y les abre las puer

tas a nuevas formas de percibir tiempo y espacio.

Eliade 1leva hasta sus 0O1timas consecuencias el pa
pel cognoscitivo del arquetipo al afirmar que " difundidos
o descubiertos espontineamente, simbolos, mitos y ritos, re
velan siempre una situacidn humana limite, es decir, aque--
1ia que el hombre descubre al tener conciencia de su lugar
en el universo. ( ... ) Por el simple hecho de encontrar en
el corazdn de su ser, Yos ritmos cdsmicos - la aternancia
por ejemple, dfa y nohce, o invierno, veranog - el hombre --
1lega a un conocimiento mds total de su destino y signifi--

cacion ", (103

Este conocimiento segln Eliade, le permite al ser
humano reconocerse como un “Anthropo-cosmos", es decir, co-
mo un ser inseparable del universo que le rodea y compene--

tra.

Las précticas rituales de todos los tiempos y cul-
turas, se valen principalmente de herramientas simb6licas -
para transmitir sus “metamensajes". Junto con una ritmici-
dad visual y sonora, hacen al participante unir su ritmo in
dividual con los ritmos cdsmicos, Todo esto a veces comple

£102)  JUNG, CARL. E1 hombre y sus simbolos.
(103) ELTADE, Ob cit. p. 37-39,
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mentado con sustancias alucinbdgenas, que producen en el -

participante un estado alterado de conciencia.

Investi-
gadores como Oscar Zorrilla han especulado sobre 1a exis--
tencia de un " cerebro ritual " ubicado en el hemisferio
derecho y que estd en posibilidades de recibir los mensa-

Jes sobrenaturales y reaccionar conscientemente ante ellos.

Restablecer comunicacidn con esas zonas adormeci
das del cerebro, y pon'Io tanto, con nuestro ser esencial
y el de quienes nos Todean, es una tarea urgente para el
hombhre de hoy. Al contrario de 1o que pudiera suponerse,
la capacidad del hombre moderno de hacer o crear simbolos
que aiguna vez encontraron expresidn en las creencias y
rituales del perfodo primitivo, aun se conserva en la men

te de é1.

E1 problema estd en que hoy, a partir de las em-
bestidas del industrialismo-capitalismo-positivismo, tal
capacidad simbflica es considerada por lo general como -

" primitiva " y "supersticiosa " esto como sefiala Jung de
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semboca en una alarmante indiferencia por la introspeccidn
al negar la muy presente influencia de las "fuerzas ocultas

del inconsciente" y, esto iqué da como resultado?.

Pero, los simbolos persisten y los demonios y hé-
roes de la antiguedad contindan viviendo Eon diferentes -
nombre y disfraces. También los rituales -religiosos- y
seculares siguen formando parte integral de nuestra exis--
tencia. De ahi la importancia de estudiar al rito y al -
simbolo como elementos inseparablies de la actividad humana
que proponen una alternativa para 1a comunicacidn, ya que
como sefiala Schechner, ta creacidn del simbolo puede invo-
lucrar la transformacidn del cuerpo y de los espacios que
le rodean en campos de comunicacidn unificados y comple---
tos. Schechner considera que 1a transformacifn y no el --

conflicto es el elemento fundamental del teatro.

La transfarmacidn de espacios y objetos e intér--
pretes en Realidades Simbdiicas que afectardn de tal modo
al espectador, que al mismo tiempo, experimentara una ---
transformacién en la manera de percibirse a si mismo y a
su entorno. En la medida en que el teatro Antropoldgico -
vaya entendiendo las posibilidades que tienen los sistemas
simbdlicos y rituales para establecer una comunicacidn di-
recta y profunda entre los hombres, no sdlo enriquecerd al
mundo escénico sino que pasard a formar parte inteéra] en

1a vida del ser humano.
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6.1.2. PROCESOS COMUNICATIVOS.

Segin el etdlogo J. Huxley, el rito, tanto en la
especie animal como en la humana, tiene como yno de sus ob
jetivos el crear "medios para aumentar la eficacia de la
funcién comunicativa " { ... ). Sedala qﬁe en los anima--
les la informacidn transmitida serd del orden genético --

mientras que en los humanos serd del orden cultural.

Scarduelly sefiala que otro de los objetivos de la
comunicacién ritual es el que dos o mds individuos realis-
cen o logren una mayor coordinacién con respecto a una de-
terminada accién o finalidad. A este nivel, el ritual pro
ducen un " efecto de grupo ": "el aumento de la compleji-
dad de la comunicacidon representa una forma muy eficaz de
desarrollar la coordinacién y la integracidn interindivi--
dqales, es decir, de promover conductas sociales que tien-
dan a convertirse en conjuntos, en una estrategia adecua--

da*. {104)

Por tanto el rito no sélo tiene 1a finalidad de
transmitir o reafirmar cosmovisiones o patrones cultura---
les, sino que ademds crea las condiciones adecuadas para
el establecimiento de lazos entre dos o mas individuos. -

Por ejemplo, participando activamente de un mensaje, ya -

%) scARDUELLY 0b cit. p. 22.
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sea religioso o cultural, los miembros de un grupo coordi-

nan ritmicamente sus acciones para el logro de un objetivo

Para llegar a esto, el comportamiento ritual se -
basa en la formalizacion de su estructura, es decir, en sy
caracteristica de estar organizado en modelos repetibies:
" la repetividad de los modelos permite y facilita la inte
raccidn ordenada, poniendo a disposicidn de cada individuo
informacién sobre la naturaleza de determinados eventos o
sobre las intenciones de l1os demds individuos participan--
tes; sustancialmente el comportamiento ritual permite ha--

cer previsiones y, por lo tanto, realizar elecciones" 005)

" ( la formalizacidn } caracteri-
za al ritual distinguiéndolo de otros esquemas de acciones
fijos; como tiene el objetivo principal de favorecer la
transmisidn de informaciones permite que las conductas ri-
tualizadas, desempefien una funcidn comunicativa que sumi--
nistra a los participantes marcos de referencia para las -
interacciones y crea espectativas para que Jos individuos
anticipen un cierto tipo de conductas y su orden de suce--

sién, por 1o tanto, actiie en forma adecuada”.?0g)

Si bien esta es una interpretacidn funcionalista

(19s)  SCARDUELLY Ibid p. 35
(106) SCARDUELLY 1Ibid p. 32



153~

del proceso comunicativo dentro del ritual, creemos que de
be ser tomada en cuenta para entender l1a importancia del -
rito como generador y perpetuador de mensajes vitales para
una sociedad y como creador de un ambiente 6ptimo para la

coordinacién y comunicacign interindividual a nivel profup

do.

Al hablar de nivel profundo nos referimos al esta
do gue se logra alcanzar en el momento en el que se parti-
cip2 de una situacidén extra-cotidiana, cargada de simbolos
arquetipicos. La informaci6n recibida no es raciopal o -
discursiva, se dirige al hemisferio derecho del cerebro y

al inconscihte.

La coordinacién también se da a un nivel extraco-
tidiano y por 1o tanto " liminal *; es decir, las
barreras sociales,ideolégicas y sexuales son por un momen-
to descartadas. También existen ritos que precisamente se
dedican a reforzar 1a jerarquizacién social, pero, de cua}l
quier forma hardn -participes a los miembros de
tas distintas sociedades de una informacidn inaccesible pa
ra otros medios e integrard a los individuos dentro del

acontecer cultural y césmico.

Scarduelly también nos habia de 1a perspectiva es

tructuralista de Edmund Leach, quien propone el estudio -
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del rito como un “discurse * divisible en pi8rrafoes, frases,
palabras, sflabas y fonemas. Pero no sdlo maneja coédigos y

estructuras tinghfsticas; sino que a &sto se debe agregar -
una compleja estructura de cbdigos paraverbales "... en e}

rito, el mensaje no es transmitido por los objetos que se -~
utilizan sino por la organizacidn interna de la configura~--
cién simbOlica de la que forman pavte { ... ) £ rito cong--
tituird un proceso de categorizacidn no verbal de la reali--
dad destinado a almacepnar y transmitir informaciones comple-

jas " (109)

€1 que un participante pueda interpretar los cddi--
gos simbélicos y metafdricos depende de su conocimiento del
sistema cognoscitivo compartido por los demds participantes.
Oe esta forma, una persona educada en la religidn cristiana
y que vive en Guadalajara quedara perpleja si participa en
un ritual huichol; a pesar de que es un vecino de la comuni
dad indigena, quizd quede muy asombrado y, si ingiere peyo-
te, inclusive, extaciado. Pero no tendrd acceso a gran par
te del significado de aquel ritual a menos que se le haya -
instruido acerca de tal acontecimiento, y esté predispuesto

a experimentar.

Sin embargo, existen elementos fundamentales o ba-
ses en todo rito que independientemente de su contexto cul-

tural producea un impacto profundo en e} participante pro--

(104 SCARDUELLY &b cit. p. 55.
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pio y ajeno. Arataud, por ejemplo vino a México para parti
cipar de Vos ritos Tarahumaras y encontrd en &stos una fuer
za y vitalidad que simbraron su alma occidental., Esto se

debe a elementos como Vos simbolos arquetipicos que captu--
ran la atencidn del espectador, quien intuye una significa-
cién primordial. Tales simbolos se adhieren profundamente

ep Ya conciencia por el hecho de ser emitidos en forma rit-

mica y redundante.

La redundancia es una caracteristica universal del
rito y a nivel comunicativo opera de la siguiente manera. -~
" cuando un emisor trata de transmitir un mensaje a un des-
tinatario lejano sobre un rumor de fondo reduce la ambigue-
dad de la comunicacifn, enviindolo varias veces por diferepn
tes vias y bajo diferentes formas; si consideramos los ri--
tos como técnicas de informacidon, aparecen como sistemas de
transmisidn de tipo redundante® (13§ Pero como se ha mani®
festado, el simbolo es polivalente y polifuncional, ubican-
dose en una red de relaciones miltiples y mutables. Por --
ello, resulta dificil estudiarlo dentro de los esquemas co-
municativos funcionales. Sin embargo, Scarduelly seRala --
que las categorias elementales que manejan los ritos redu--
cen la dificuitad de comunicar mensajes a individuos dota--
dos de estructuras conceptuales distintas, Todas las culty
ras practican " rituales de iniciacién " en donde uno o mis

participantes adquieren un nuevo status y experimentan una

(o d SCARDUELLY 1ibid. p. 54.
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transformacidn interna. También son universales los ritos

de “ sacrificio ‘fferti1idad, y de celebracidn de 1os ci---
clos anuales". Los simbolos arquetipicos van desde el cri-
neo como simbolo de 1a muerte; el agua y el arbol como sim-
bolo de fertilidad y vida, el circulo como “de lo que es --
completo e infinito", la sudstica como simbolo de movimien-

to, etc.

De esta forma los ritos se revelan como medios de
comunicacidn profunda. La profundidad de tal comunicacidn
va a depender no sdlo de los lazos que se puedan establecer
entre los individuos o de la informacidn que se pueda trans
mitir, sino fundamentalmente por la capacidad que tenga la
situacidén vital de provocar en el individuo un altc grado -
de introspeccidon o “"trabajo interno". En el momento en --
que una persona entra en contacto con areas profundas de su

ser sin bloqueos del exterior serd posible que abra canales

}
de contacto con la profundidad de su semejante.

6.1.3 INTROSPECCION Y TRABAJO INTERNO.

Con los términos, Introspeccidn y Trabajo Interno,
nos referimos al proceso de autorreflexidn y auto-observa--
cifn que permite al individu% a partir de su propia subjeti
vidad!comprender su situacidn personal en relacidn al medio

que le rodea. Como dirfa Eliade, el proceso que leAayuda 2
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ubicarse dentro del universo.

Trabajarse internamente es una tarea gque casi ha -
sido olvidada por el hombre contempordneo; significa sumer-
girse en el laberinto de )la Psique y descubrir sus miste---
rios, implica también la capacidad de transformar una situa
cién personal limitante, superando los blogueos emocionales
e intelectuales para acceder a un estado de libertad creati
va. Si bien muchos psicélogos contempordneos creen haber
sido 1os primeros en explorar estos fenémenosilo cierto es
que las sociedades arcaicas estaban bien enteradas de ello
( en ocasiones a un nivel inconsciente ) y los llevaban a

la practica con sus sistemas rituales.

Gabriel Weizz sefala que el rito es un juego qrgé-
nico entre el mundo objetivo y el mundo subjetivo, provocdn
dose una constante retroalimentacidn: " acudimos a una di--
mensién de 1a realidad que se define por factores externos
y otra que estd determinada por unidades que emergen del --
mundo interno del sujeto. Del mundo interno se desprenden
sensaciones e intuiciones que presentan 1a naturaleza vital

del objeto” (103

Este juego es extracotidiano y, por lo tanto, Su--

merge al sujeto en un ambiente que favorece un estado de -

(W9 weIsZ, GABRIEL. Ob cit. 47.
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percepcién subjetivo. Basindose en Turner, WeiSz expone a
1a estructura ritual como integrante de tres fases: Separa
cidn, Margen o Limen y Reagregacidn. “Cuando se separa -
del mundo cotiidiano, el individuo puede sensibilizarse an
te 1a presencia de estructuras sobrenaturales. En la fase
1iminal, se aprenden los 1imites de las actividades inter-
nas y externas; en la fase de Reagregacidn persisten una
actitud refelxiva que permite constatar lo que se ha modi-

ficado®. {119)

Otro elemento que utiliza el rito es el mimetismo
que se manifiesta cuando el ser humanoc busca imitar a las
fuerzas naturales y por lo tanto, ponerse en armonfa con
ellos. Al descubrir una analogia enre los ritmos mds in--
ternos y externos, a través del juego exploratorio provoca
do por el ritual, el individuo se percata de que el mirar
hacia su interior también mira hacia el exterior y vicever
sa. Esta tensidn dialéctica es la que hace que la intros-
peccidn no sdlo un medio de conocimiento, sino también de

comunicacién, de comunibn.

Este proceso se hace particularmente dindmico e
impactante desde el momento en que el rito involucra al -

cuerpo en acciones ffsicas determinadas. La actividad ff-

(110)  WEISZ 1bid p. 49
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sica ritmada y sincronizada con el entorno, provoca una se-
rie de tensiones corporales gque mantienen al individuo’ya
sea en estado de alerta o en estado de trance; ast el impac
to visual-auditivo, junto con una tensitn corporal extraco-
tidiana "introduce al participante en un espectdculo inter-
no capaz de relajar las defensas conscientes y de dar paso
a las experijencias subjetivas que se encuentran en niveles

més profundos”, (1}

Estamos en un proceso Psico-fisico que propicia el

despertar de lo que Yeisz llama " inteligencia bioldgica "
¥ quuv " se encuentra en el fondo del proceso comunicati---
vo “. $12) La"inteligencia bioldgica" es la responsable

de capturar el entorno prescindiends de los filtros concep-
tuales, Transmite la informacidn directamente a 1as neuro-
nas, mismas que copian fielmente al original, haciendo posji
ble el simulacro y el mimetismo. Con esto no se provoca -
una repeticién mecinica y vacfa de 1o percibido, sino una

asimitacidén de la realidad externa con la interna, haciendo
el mimetismo y s6lo &1 " agente de cambios internos " (113)

o también un vehfculo de comunién 'y empatia.

(1Y) WEISZ Qb cit. p. 56
(32) WEISZ Ob cit. p. 23
(13) WEISZ, GABRIEL Ob cit. p. 23.
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Con base en lo anterior podemos concluir que la -
introspeccidn propiciada por el ritoe { o cualquier otra si-
tuacién )} puede auxiliar al individuo en la superacién de
la terrible dualidad hombre-naturaleza j yo-ti, fomentada -
en el racionalismo Griego y Cartesianoc. Tal esquizofrenia
experimentada por el hombre de occidente e&cuentra una sali

da & las herramientas comunicativas del rito.
6.2 HERRAMIENTAS COMUHICATIVAS DEL TEATRO.
6.2.1 SIGNG Y SIMBOLO.

Aungue el teatro occidental de mayor peso al dis--
curso hablado en la representacidn, hemos de revisar otros
aspectos del lenguaje teatral con el fin de encontrar el ca
mino para explotar al méximo todas las posibilidades artis-
ticas, expresivas y comunicativas. La idea es estudiar los
signos y simbolos que se manejan en el codigo teatral - cu-
ya magia estriba en pertenecer a otra realidad... una reali
dad extracotidiand que todo el mundo acepta como otras posi
bilidades del tiempo y del espacio reales, en el que todos
nos movemes. Este acuerde es el existente entre actor y pi
blice; los dos coinciden en el hecho de que esta otra realf
dad se sceptard como real, partiendo de la representacidn;
porgque esta otra realidad sdlo existe en tanto puede mate--

rializarse en la representacidn.
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Al participar como actores y espectadores de un -
mundo que nos es ajeno pero que en poco tiempo lo haremos
nuestro,cerraremos el proceso de comunicacidn ya que, un sy
jeto { actor } transmite un mensaje a un receptor ( especta
dor ) cerca de su experiencia y, al participar ambos de e;-

B

ta se Togra el fendmeno comunicativo en donde
" el que comprende estahlece una comunicacidn entre ambos
mundos ". Entiende el contenido objetivo de lo transmitido
en cuanto se aplica la tradicidén a si mismo y a su situa---

cignt. (M)

Asi, el actor implica al piblico en un mundo imagi
nario y al hacerlo provoca una respuesta interpretativa so--
bre esta otra realidad. Mis en cada individuo se origina
una respuesta interpretativa diferente, ya que cada quien -
retoma el mensaje de acuerdo a lo que funciona para su expe
rﬁencia personal, es decir, de acuerdo a su marco de refe--

rencia.

La representacidn ofrecerd al piblico claves (in--
formacidn) posibles de un mensaje cuyo sentido (significa--
do) quedard matizado con la interpretacién personal que in-

cluye el goce estético.

El piblico debe saber Jeer el especticulo, ifter--

(114" MARDONES Y URSUA. Filosoffa de las Ciencias Humanas
y Sociales. Ed. Fontamara. Col. Lo-
gos Barcelona 1932.
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pretard datos principales y se organizardn mentalmente, es
decir, Tos creadores de) espectduclio emiten un mensaje que
se prevé va dirigido a un destinatario, a un piblico, con
la esperanza de que exista un cddigo linglistico comin pa-
ra, asi, lograr la interpretacidn. Mas hemos de aclarar
que ia comunicacidn entre actor y espectador involucra a
una unidad cuerpo-mente; no se puede afirmar un concepto -
de mente totalmente psicolégica. La mediacidén de la acti-
vidad simbdlica tiene gue ser polisémica en el sentido de
que no hay un cddigo Gnico que se transmite, sino que el
sujeto traduce segln su sensibilidad y los muchos cédigos

de comunicacién que se den.

Todo Yo anterior es posible gracias al cardcter
mévil del signo teatral, ya que, “ el signo teatral nunca
es igual a si mismo, nunca es fijo, nunca se repite exac--
tamente como en el cine o en programas de televisidn® ®.

El teatro maneja una serie de simbolos y signos -
que obliga al piblico a interpretar lo que sucede para com
prenderlo, hace suya }a experiencia aplicindola a 1a suya
propia para darle validez o involucrarla segin el caso; y
frente 3 esto Humberto £co dice: " estamos ante un proce-
so de comunicacién siempre que la sedal no se limite a3 --

f15) HELBQ ANDRE. Semiologia de la Representacidn., Ed. -
i Gustavo Gilip. 7.
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funcionar como simple estimulo, sino que solicte una res--

puesta interpretativa del destinatario * nley

Ltos hombres siempre se éomunican por medic de sim
bolos de diferentes formas, de aquf la importancia y nece-
sidad de tratarlos especificamente dentro de una actividad
del antropos { teatro ). £} ser humano se comunica a tra-
vés del lenguaje escrito, hablado, de gestos, sefales, pre
viamente convenidos; mas en todos estos casos tratamos con
signos que ordenados en un sistema, constituiran una forma
de Yenguaje; asi pues la vida social del hombre estd im---

pregnada de signos.

Como mencionamos, el signo teatral tiene la carac
terfstica de movilida% y Humberto Ecco 1o define como, per-
teneciente a " ... la categorfa de simbolo clasificados -
por alguien como naturales y no artificiales, motivados
y no arbitrarios, analdgicos y no convencionales. En es--
tos términos el elemento primario de la representacidn tea
tral { ... ) viene proporcionado por un cuerpo humano que
se deja ver y que se mueve ( ... ) pero el elemento propia
mente semioldgico del teatro consiste en el hecho de que
ese cuerpo humano ya no es una cosa entre las cosas porque
alguien 1o muestra separdndolo del contexto de los aconte-

cimientos reales y lo constituye como sig1o,

(' ECCO HUMBERTO Tratado de Semidtica p. 34.
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texto se relacionan. Por ejemplo.- Una corona es simbolo de

.monarquia y realeza.

SERAL.- Se da cuando dos elementos (A y 8) se rela-

cionan mecdnica y automdticamente. A desencadena a B.

El mensaje y la entidad portadora de éste son séleo

do aspectos de la misma cosa. Todos los animales, inclu---
yendo a) hombre, constantemente y en todo momento responden
a una gran variedad de sefalaes, las que junto con los sim-

bolos y los signos son acciones expresivas cuya funcidn co-

.;Freside en el hecho de que dicen algo sobre el estado;
:.las cosas tal y como se encuentran, o bien, pretenden al-
terarias pormedios metaféricos como las ideas expresadas a -
través del hablar. ( + ) Estas acciones también se re---
fieren a gestos y conductashen general . ayudan a elaborar

un mensaje.

Desde el punto de vista estructuralista, podemos -
hablar de la comunicacidn como un fenSmeno de dimensiones --
més bastas que no circunscriben al fenémeno en un intercam--
bio de ideas por medio del discurse hablado, sino que otor--
gan a dicho suceso un cardcter de universalidad al incluir -
elementos no verbales como parte de Jos mensajes que constan

temente transmitimos y recibimos,

( + ) LEACH, EDMUKD Ob. Cit.
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En 1a comunicacidn en general, desde este punto de-
vista, pueden darse relaciones entre diferentes elementos pa
ra asi conformar simbo1oa signos y sefiales para conformar
todo un mensaje. Podemos habiar bdsicamente de dos tipos -
de relaciones; en primer lugar las relaciones metonimicas,-
es decir, las relaciones de signo, en la cual se asocian --
ideas o conceptos referentes al mismo contexto en una rela--
cién antieua . y ldgica. Y A segundo lugar, las relaciones -
metaféricas en las cuales, los signos pertenecientes a dife-
rentes contextos, se logran relacionar por la

imaginaciodn.

Estas relaciones son posibles en cualquier arte, -
hablemos de poesia, pintura y en éste caso en el teatro tam-

bién.

. Las relaciones metafdéricas son parte escencial de -
la representacién teatral; un hombre (actor) se convierte en
simbolo de otro hombre. pe una idea, de un Dios, de una lu--
cha, de un ideal o de una miseria humana. Es entonces la ma-
terializacidn de una presencia que cobra vida por medio del -
actuar en el marco del escenario. Se mueve, se anima, es -
abstraccidon. Y esos son los recursos metafdricos que confie
ren al teatro el cardcter m6vil del que hablamos, gracias al
cual, cada espectador interpreta muy a su manera las metdfo--

ras y las hace suyas de acuerdo a su particular experiencia.
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Tenemos aque aclarar que dentro de 12 misma represan
tacidn pueden existir relaciones metonimicas ya que se estd
creando un contexto diferente y Onico que agrupa a varios -
signos y simbolos, otorgindoles un significado distinto al

habitual.

Oe tal manera, se crea al mismo tiempo una metdfora

general entendida por el piblico como representacién teatral.

Las afirmaciones anteriores no excluye el hecho de
que &ste proceso pueda generarse el la literatura, el cine o
cualquier otra forma de expresidn artisticajaqui solamente
se trata de aplicar una serie de premisas para explicar que
el teatro como producto y proceso social, artistico y cultu--
ral, se vale de tales herramientas para lograr comunicar su
mensaje al piblico. Es un simbolo presente e inmediato y -
&sta caracteristica 1o diferencia del resto de los simbolos

creados enel arte.

Intentar analizar Yas posibies relaciones metaféri-
cas en el teatro en general o simplemente en el teatro antro
polégico, seria muy vage, ya que como veremos adelante, cada
dramaturgo tiene diferentes maneras de acercarse a otras cul
turas para retomar formas y herramientas rituales que inyec-
ten nueva vida al teatro occidental, tan anquilosado por =~

el didlogo.
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Kis vale sefialar que las relaciones metaféricas que
se dan en el teatrc en general dan la posibilidad de que se
origine una respuesta interpretativa en el piblico, gracias
a la cual se genere un proceso de comunicacidn durante la re
presentacidn. Para lograr esta, el teatrg se vale de elemen
tos como la musica, 1a danza y el mismo texto de 1a obra. -
Todo esto forma un cddigo especifico ©n cada representa---
cidn, dependiendo del énfasis se imprir  en deter

minado elemento para cumplir el fendmene de comunicacidn de

Ya obre A continuacidén analizaremos las partes del
lenguaje teatral.

6.2.2. EL DISCURSO REPRESENTACIONAL.

EY teatro Occidental ha dado gran importancia al -
didtogo y sobre éste ha basado el desarrollo de toda 1a ac--
cidn, los gestoa movimientos, vestuario e iluminacidn solo -
apoyan el texto, sin embargo cada elemento expresa también -
algo en la escena. Cada seial, signo y simbolo tiene su pro
pia fuerza, su poesia... su propio mensaje. No obstante =«

, s1 cada elemento no engrana perfectamente en la represen

tacidn, el discurso en general perderd fuerza ( + ).

( + ) Artaud se lamenta porque el teatro Occidental se ha
convertido desde los en un merc evento dialogado,-
cuyando el didlogo no es la esencia del teatro, sino
parte de é1. ARTAUD, ANTONIOE. €1 Teatro y su Doble
Ed. Hermes México. 1987.
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Podemos estudiar 3l teatro: desde - el punto de visita lite-
rario, pero al leer el texto no debemos perder de vista que
fue escrito para cobrar vida en la escena. Incluso hay quie
nes dicen que"... (el texto teatral) no es literatura aunque
posee algunas caracteristicas. La literatura se hace para -
ser leida, la obra teatral se escribe para ser representada”
En fin, encontramos estructuralmente que un texto dramitice
posee una lista de personajes con una breve-
resefia de su posicidn en la obra; asi se establece wunma rela
cibn reciproca entre el personaje y su circunstancia y vice-

versa. (118}

Mds tarde a tales personajes, en relacifn a su cir-
cunstancia, se les plantea un conflicto que por lo general -
se colonén el pardmetro de eleccidén entre dos posibilida---
dess tal eleccidn generard a su vez nuevos conflictos que se

solucionardn en el descenlace de la obra.

Otro elemento en el texto son las acotaciones con -
el fin de describir actitudes y decorados -
{f19) Las acotaciones constituyen un texto secundario mien-

tras que el texto principal es dado por didlego o parlamen--

tos.La funcidn de las acotaciones es referencial.Por ello

el lector sabe de ciertos detalles de

(hB } URRUTIA JORGE. Critica Teatral. Texto Literario Senio-
del Teatro. Autores varios. td. Planeta p. 279.

(W9 )} URRUTIA Ob. Cit. p. 279.
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las acciones que deben suceder antes o después de determina-
das frases. El teatro occidental basa siempre cada accidn,-
gesto, etc. en las frases que debe pronunciar cada persona-
je. Incluso podriamos de€ir , que el texto teatral no podrfa

entenderse sin la presencia de tales acotaciones.

Las acciones se dividen en actos y escenas que dis--
tribuyen Ya trama en relacién a ciertas circunstancias espa--
cio-temporales, Este tipo de narracidén constituye el discur-
so teatral (120) Artaud, dice: “Afirmo que la escena es un
lugar fisico y concreto que exige ser ocupado y que se le --
permita hablar su propio lenguaje concreto. Afirmo que es el
lenguaje concreto destinado a los sentidos independientemente
de 1a palabra, debe satisfacer todos los sentidos como hay --

una poesfa del lenguaje y que ese Jenguaje fisico y concreto_

no es verdaderamente teatral sino en cuanto expresa pensamien

tos que escapan del dominio del lenguaje hablado " {129

En la escena cada objeto de la vida cotidiana adquiere

{19 ) URRUTIA 0b. Cit. p. 289.
12 ) ARTAUB. Ob. Cit. p. 48.
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un nuevo significado. Artaud denomina esta posibilidad -
como “Poesia enm el espacio" ya que s6lo se da en tanto que
es materializada en la representacidn e interpretada por el
piblico que a ella asite. Es este el “lenguaje-signo”, es
decir, un lenguaje gque no necesita de las ?alabras para -
cumplir su funcién comunicadora. Esta "poesia en el espa-
cio" alcanza su mayor expresidn cuando un intérprete explg
ta 31 miximo sus posibilidades psico-fisicas para expresar

sentimientos)emociones e ideas". (122)

En realidad, como sefiala Grotowski, el Gnico elemen-
to imprescindible en 12 representacidén es el actor, quien -
por medio del manejo consciente y muy bien estudiado de su
cuerpo y de sus propios sentimientos, puede expresar emo---
ciones vivas a un grupo de espectadores. El
teatro antroldgico, a través de un regreso a las herramien-
tas rituales y teatrales de culturas tan antiguas como la -

Hindu , Japonesa y Mesoaméricana, buscan "reedescubrir al--
gunos elementos que permitan, ya no subordinar al didlogo -
las acciones de la representacidn; se trata entonces, de --

crear un equilibrio entre todos los elementos gue intervie-

{122) STANISLAVKI, CONSTANTIN. Un actor se prepara, £d. -
Diana México, p. 87.
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nen en escena, aprovechar al mdximo los elementos no ver--
bales para crear mensajes mds sensuales y no tan intelec--
tualizadoscomo en un teatro estrictamente. dialogade. Es-
to no significa que el teatro antropdgico sea mudo en su -
estructura, mds bien se intenta no sobreutilizar el dis--
curso hablado; - P
Mientras tanto digamos que el teatro es sintesis de elemen
tos, cada uno dirigido a comunicar algo tanto por si mismo
como dentro de 1a totalidad de la representacién. A conti
nuacidnblaremos de ésto, de la kinesia y de 1a proxemia,
conceptos que se refieren a las posibilidades expresivas

y comunicativas del actor; luego abordaremos el tema de Ja
misica, el canto, l2 danza. el vestuario, la escenografia

y otros. Elementoyque intervienen el la elaboracidn del -
mensaje teatral., Hablaremos de ellos en términos genera-
les para abrir 12 posibilidad de aplicarlos mds tarde al -
andlisis de la representacidn, quiz8 en otras investigacio

nes.
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6.2.3. Kinesis.

Kinesis (del griego-movimiento) estudio de la sig-
nificacidn de los gestos, de las expresiones del rostro, de

las actitudes motrices y de las posturas corporales.

Para Dominique Picard 1a kinesis "es un enfoque -
que trata de las expresiones corporales {gestos, mimica, -
posturas movimientos etc.) en lo que tiene de significativo
para las relaciones interpersonales. Dicho de otro modo, -
aborda los comportamientos corporales como elementos expre-

sivos dentro del proceso de comunicacidn” 123y

La kinética es una especie de lingbfstica corpo---

ral, donde cada actitud va encaminada a comunicar algo.

Birdwhistel dio impulso importante a la kin&sica,
ya que analizd el lenguaje del cuerpo como los Kinos, es de
cir, movimientos muy elementales que son la base de un movi
miento; asf, un conjunto de kines forma un kinema que equi-
vale en lingllistica al fonema. Al combinarse varios kine--
mas se forman los kinomorfemas, que en linglifstica son los

morfemas.

Lo anterior también es tratado por Michel Bernard

en su libro "E) Cuerpo" donde dice que hay una microkinesi-

{ {23 ) PICARD, OB CIT. P 117.
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ca que estudia las unidades de movimiento o kinemas; y una
macrokinésica, que estudia los calificadores y modificado-
res de los movimientos en Jo referente a la intensidad, a

12 duraci6n, la extensidon y la interaccidn con los demis.

Para Birdwhistel existe una: prékinética: refer-.

rente a los determinados fisiolbgicos de los movimientos.

Microkinética: Andlisis de los kinemas.

Kinética socfal: referente a la cuestidn cultural
de los gestos, mimicas y posturas: su significado y su fun

cion en una cultura determinada.

Hingiin movimiento corporal puede ser correctamen-
te interpretado sino se toma en cuenta el contexto del --
cual proviene. Tanto a nivel cultural como secuencial, co

mo en el caso de Ja linguistica.

El valor de estos estudios sobre la kinesis estri
ba en la manera estructuralista de realizar el estudio en
s, aunque limita al mismo tiempo su interpretacifn al asi
milar totalmente el signo lingbistico, siendo que este {l-
timo es eminentemente arbitrario, mientras que 1os movi---

mientos muchas veces son inconscientes.

Mas, su categorizacidn resulta 0til para estudiar
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cual es ta funcibn de los movimientos en el proceso de co-
municacibn, sobre todo en el caso del teatro, donde cada -
gesto es un signo que forma parte del lenguaje, teatral -

global.

En el teatro antropolégico se utilizan con gran
intensidad los significantes knéticos para expresar un men
saje y, de hecho, el valor de sus trabajo radica, precisa-

mente, en la utilizacibn de situaciones dialogadas.

Estos significantes Kinéticos a los que hicimos -

referencia son los siguientes:

a.- Los indicos: son los pequedos gestos o movi-
mientos corporales conscientes o inconscientes; innatos o
aprendidos que denotan un estado anfmico {encjo, alegrfa,

tristeza, etc).

Picard sefpala que "la expresidn del rostro es més
reveladora del carfcter especffico de la emocidn, mientras

que la postura indfca el grado de un estado emotivo" {24

Para quienes practican el teatro, el conocer las
posibilidades de su rostro y de su cuerpo se convierte en
una meta que le permitiri no sdlo expresar emociones a los

demds, sino expresdrselas 2 si mismo con la intensidad ne-

{j PICARD Ibid p. 120



-176-

cesaria como para hacerlas verosfmiles. En este trabajo -
con el cuerpo y la expresividad basan su trabajo todos los

dramaturgos y tedricos del siglo XX a partir de Stanislav--
ski, quien pone atencidn en el trabajo del actor, conside--
réndolo mis bien como intérprete de una realidad que como -
un actor que s6to actia sin sentir verdaderamente yo con -
autenticidad su papel. Y dentro del rostro, lo mds signifi
cativo es, segln varios estudiosos 125} 1a mirada. Eckard

Hesi por ejemplo,dice que la pupila dilatada no sdlo es pro
ducto de 1a luz tenue, sino que también implica una estado

animico. A un nive) consciente, la dilatacidn en 1a pupila

puede percibirse como Tndice de una emocidn sexual.

Mis, sin embargo, aunque de alguna manera puede -
ser la asociacidn de algunos gestos con ciertas emociones -
catalogindotas como indicios, en realidad cada emocibn par-

ticular estd asociada con un gesto y sdlo con é1.

Algunos indicios pueden ser universales y ficilmen
te identificables, como la risa, que es principalmente aso-
ciada con la alegria. Sin embarge, una gran cantidad de
gestos son aprendidos, e incluso, pueden considerarse carac
teristicos de una cu1tura7.. Ja cual también puede influir
en Ja manera que uno se rfe. Una mujer china perteneciente
a la corte del emperador, ciertamente debfa expresar una -

sonrisa discreta y, por supuesto, jamas emitir una sonora -

(\25) PICARD Ibid. P. 121.
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carcajada.

Por otra parte, los indicios kinéticos también mues

tran el grado de intimidad que existe entre dos personas. A

estos indicios, Goffman (126, los denomina “"signos del nexo"
y también sefala que, aunque no transmiten un mensaje propia
miente dicho, si permiten que alguien ajeno ( y hasta el mis
mo interlocutor ) sepan que tipo de relacidn existe entre -
dos personas. Por supuesto, 1a mirada es muy importante, da
das sus posibilidades expresivas. "La mirada -sefiala Picard-

es, pués, un indicio que requla la comunicacidn; el reunir
el contacto ocular es la forma de poner distancia en una si-
tuaci6én de proximidad que se siente demasiado grande, ya sea

proximidad fisica o psicoldgican (7]

Todos estos factores de expresidn deben ser profun
amente conocidos por el actor, con el fin de que verdadera-
mente logren establecer una relacign comunicativa con su pi
blico; el hecho de que un actor comprenda con plenitud los
alcances de su propio cuerpo es, base de la teoria teatral
que nos ha movido a hacer estas tésis y a investigar mis a
fonblos mecanismos no verbales que hacen que una persona -
provoque en otra una emocidn quiza novedosa, quiza evocado-
ra; perc siempre a través del arte de comunicar con el cuer
po, con el ser... del arte teatral.

{126} Goffman ta Mise en Scéne la vida cotidiana.
(12 Picard Ibid. P, 125.
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Todos estos factores de expresidn deben ser profun
damente conocidos por el actor, con el fin de que verdadera
mente logren establecer una relacién comunicativa con su pl
blico; el hecho de que un actor comprenda con plenitud los
alcances de su propio cuerpo es base de la teoria teatral -
que nos ha movido 2 hacer estas tésis y a investigar mas a
fondo los mecanismos no verhales que hacen que uyna persona
provoque en otra una emocidén quiza novedosa, quizi evocado-
ra; pero siempre a través del arte de comunicar con el cuer

po, con el ser... del arte teatral,

SIMBOLOS: Un simholo se refiere a un nexo cultu--
ral y arbitrario en el que dos sucesos u objetos pertepe---
cientes a distintos contextos logran asociarse para dar una
imdgen determinada. E1 indicio es espontdneo y el simbolo
requiere de un trabajo intelectual para su elaboracién e in

terpretacifn,

Los simbolos en lo referente al lenguaje corporal,
son generalmente aprendidos y conscientes, aunque por su -~
uso frucuente pueden convertirse en actos casi reflejos. Un
sfmbolo kinético, puede ser la forma en que movemos 13as ma-
nos en un espacio para dar 12 sensacidn o nocidn de tamafio
y altura; o bien, el doble movimiento curvilineo de las ma-
nos que representa a la mujer mediante las redondeces de su

figura.
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En algunos tipos de teatro, como la danza hindd,
el teatro tibetano y e} teatro balines, l2s historias son
contadas casi en su totalidad a través de la utilizacidn
de simbolos kinfticos muy elaborades, principalmente a par
tir del movimiento de las manos. &1 teatro balines, sobre
todo, se caracteriza por la compleja utilizacidn del sfmbo
o Kinético que tanto impresiond a Artaud: “"... Por medio
de ese laberinto de gestos, actitudes y gritos repentinos,
por medio de esas evoluciones y giros que no dejan de uti-
lizar porcidn alguna del espacio escénico se revela el sen
tido de un nuevo lenguaje fisico basado en signos y no ya

en palabras.* ('8}

En general, es el uso de los simbolos kinéticos
10 que crea el abismo insondabie entre el teatro oriental
y el occidental ya que, en el primero, el lenguaje es movi
miento corporal, es drama que se centra en el movimiento
del cuerpo, considerdndolo como un instrumento sumamente -
expresivo al que seria ocioso traducir al discurso hablado,
no sdlo por su cardcter de simbolo kindtico, sino porgue -
debe pasar primero por los sentidos para luego provocar --

en 1a mente ideas e imdgenes mds abstractas.

$in embargo, el teatro occidental basa la repre--
sentacion en el discurso, considerando Gnicamente al sfmbo

lo kinético comd un apoyo al di&logo.

{124 ARTAUD Op. cit. p. 61
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son los simholos kinéticos los que nos interesan --
mds para explicar parte del fendmeno comunicativo que se lle
va 2 caho en los eventos de teatro antropoldgico, puesto que
su utilizacidn se convierte en un elemento valiosfsimo, tan-

to de expresion como de avtoconocimiento del actor.

Los SIGHNOS: Los signos kinéticos tienen siempre --
como fin transmitir un mensaje al interlocutor por medio del
tenguaje corporal. En realidad, estos mensajes pueden ser
comunicados por medio del discurso; la Dnica diferencia es
el empleo de un cédigo no verbal, Un signe kinético puede
ser agitar la mano en forma de despedida, en lugar de decir

"adios".

El signo corporal puede tener una naturaleza "indi
ciaria o "simbdlica", dependiendo de circunstancias y del
momento en el que se empleé y que de aiguna manera, lo sepa

ra del indicio o del sfmbolo.

Por ejemplo, una sonrisa es indicio de alegrfa, pe
ro en las relaciones sociales, una sonrisa puede ser signo

de simpatia o reconocimiento.

£1 signo es un comportamiento aprendido, lo cual -
sefiala diferencias culturales en la manera de efectuarlo, y

esta naturaleza cultural es el factor mds importante para -



identificarlos y determinarios como signos y no como indi--

cios o simboloes.

Por ejemplo, un signo es el saludo, que en todos
lados es diferente: los tibetanos sacan la lengua; los indo
nesios estrechan 1a mano del otro y la llevan al corazén; -
los etfopes tocan 1a mano con 1a mano del otro y luego se

golpean el pecho.

Ademds, hay ciertos signos corporales que son los
signos del nexo (Goffman) y que indican que grado de rela--
cidn existe entre dos sujetos, de acuerdo a los signos cor-

porales que utilizan.

La cuestidn es que los signos, aunque tengan ori--
gen comiin, dejan lugar a {nterpretaciones culturales dife--
rentes, Esto nos permite descubrir, aunque sea con cierto grado de

di ficultad, cuando un gesto es un signo, un indicio o un simbolo.

Todas estas sehales cumplen funciones muy especificas en el
proceso comunicativo; algunas de ellas son, segdn Dominique Picard, las

sfguientes:

- Funcién cuasi-linguistica- ya que las expresio--
nes kinéticas podrfan ser el equivalente a frases, palabras,
et¢,, como una especie de traduccibén a otro 1enguaje. --

a otro cbdigo.
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- funcign de apuntalamiento del lenquaje -es de--
cir, una especie de apoyo, de refuerzo al discurso hablado,

para hacerlo mds contundente, convincente y entendible.

- Funcidn expresiva -hay ciertos gestos que no -
tienen una fatencidn explicita de comunicar, sino que mds -
bien son exteriorizacifn de un estado de dnimo y que gene--
ralmente son involuntarios. Al reconocerse como tales, co-
mo desenmascaradores, pueden minimizarse o transformarse en
otros para ocultar tas verdaderas emociones. Tal es e} ca-
sa de la sonrisa que se emplea para esconder yn sentimiento

de decepcidn o enojo.

-~ Funcidn impresiva -es decir, transmitir una im-
presidn, como parpadear para mostrar asentamiento, Puede -

ser voluntaria o involuntaria.

- Funcibn relacional -son los compartamientos que
nos sefalan que tipo de relacidn existe entre dos personas:
una mano apoyada en la mano del otro, puede significar un -

afecto protecter.

- Funcidn de regulacibdn. Hay gestes y movimien--
tos que tienen como funcidn ser “signos de puntuacidn” en -
una conversacidén, come levantar la mano para pedir la pala-

bra, etc.
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- Funcidn simbhblica - Aquf van todos los gestos y
movimientos que se realizan en el ritual, como hincarse, el

signo de la cruz, etc., en una misa cristiana.

EY mismo gesto o movimiento puden tener varias fun
ciones. Sin embargo, lo aqul interesa es la manera en que
el actor se sirve de su cuerpo para emitir un mensaje artfs

tico en el marco de una representacién,

ta expersividad kinktica del actor en el teatro -
que proponen autores como Stanislavski, Artaud, Grotowski
y Eugenio Barba, entre otros, es sumamente importante, ya
que se trata precisamene de devolver 3l cuerpo su importan-
cia en el proceso teatral a partir de una reestructuracibn
del lenguaje que se utiliza, procurande no basar la repre--
sentacidén en un texto previamente escrito que limita las po
sibilidades expresivas del actor, ni tampoco en un discurso
hablado que dirige el mensaje sblo a 12 mente y que descui-

da la sensuvalidad de la representacidn.

Claro que eso no significa que su teatro carezca
de discurso. Mas bien, la idea es hacer del actor un intér
prete de sY mismo, que utiliza con {gual energia y eficacia
su cuerpo y raciocinio para expresar y comunicarse con los

demds.

Todo el teatro en si es un signo. “i el signo tea
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tral -dice Humberto £co- es un signo ficticie | no por ser
un signo fingido o un signo que comunica cosas inexisten .-
tes, sino porque finge no ser uan signo y lo logra plenamen-

te*, (12}

Al ser un elemento primario de una representacidn,
el mismo cuerpo humang, deja de convertirse en cosa par. -~
cenvertirse en un signo donde los significantes sonel lugar,

el tiempo en el que se mueve y la manera en que Se mueve.

Cuando un actor estd schre el escenarjo y dice -
“"yo", no habla de &1, sino de aquel a quien denota, convir-
tiéndose asi mismo en un simbolo de alguien que se encuen--
tra en determinada circunstancia. Asi, una persona Se con~
vierte en un simbolo que que comunica ideas, sentimientos y
pasijones que no son suyos pero de los cuales participé por
su cardcter universal.

El actor debe emplar cada misculo, cada palabra,
de tal manera gque logre autentificar um mensaje " imagina-~
rio * {de acuerdo a los pardmetros de " imaginario “ que es
tablece Eco)} donde las situaciones, las personas y los sen-
timientos sdlo existen en tanto gue los actores les otor---
guen validez con su buena o mala interpretacidn.

UB ) varios. Semiologfa del teatro. Cap. Elementos para-

teatrales de una semiStica del teatre, Humberto Eco.
Ed. Planeta, Barcelona 1975 p. 86.
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Claro que no puede arglirse que un actor emplea ins
tintivamente a su cuerpo para expresarse y gue poco o nada
puede ayudar en el mormento de la representacidn el saber gue
un determinado gesto fynciona como signo, simbolo o sefal de
1a pasién humana por vivir... pero nosotros pensamos que el
actor debe conocer con intensidad y en todos los planos sus
instrumentos para comunicarse, precisamente por que se trata
de que se comprometa a llevar al publico mensajes mis inten-
sos que logren involucrar a ambas partes en una realidad mid-
efca, donde se pierde el limite entre la fantasia y la reali

dad.

Es pues el tratar de sacar al teatro de la triviali
dad, de la falta de compromiso con su piblico. Eso es para
nosotros el arte de la comunicacién teatral; un arte que em-
plea los gestos, la misica, el canto, el movimiento y que,
al.conjugarlos. crea un espacio y un tiempo no bioldgicos, -
sino representacionales, donde no s6lo se logra transmitir -
ideas, sino también emociones, sentimientos y realidades que
escapen de la cotidianeidad en la que nos movemos, 10S que -
participamos como receptores o como participantes activos pa

ra darle validez a este proceso de comunicacidn artistica.

6.2.4 PROXEMIA.

Segin E. T. Hall "Todos los animales tienen un te--
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rritorio o espacio apropiado a su estructura especifica y a
su modo de vida {solitario, gregario o social), "observa -
que" los hombres tienen igualmente un espacio apropiado, -
que se diversifica a causa de las variedaddes de la organi-
zacidn cultural en cada sociedad. Si hay una delimitacidn
y una -utilizacidn del espacio o proxémia infracultural --
(animal), hay en el hombre tambié&n una proxémia cultural»130},
Asi pues este autor distingue en todo hombre un espacio de
organizacion fija (el determinado por el modo social de sa-
tisfacer necesidades materiales como beber, comer, dormir),
un espacio de organizacién semifija (el determinado por el
agrupamiento de individuos como ocurre en las salas de espe
ra o en un café etc.) y un espacio informal que comprende
las distancias que vivimos inconscientemente con los demds:
“Distancia fntima" definida por la percepcidn del calor, --
olor y de 1a respiracidn del cuerpo del otro (distancia del
acto sexual por ejemplo}; "la distancia personal" que desig
na la distancia fija que separa a individuos que no tienen
contacto entre sf, digamos que es una especie de caparazdn
que un cuerpo crea inconscientemente para islarse de los de
mis; "distancia social" propiamente dicha, que marca i1imite
del poder que ejercemos sobre los demds, es decir define --
el 1imite a partir del cual otra persona no se siente afec~
tada por nuestra presencia (distancia en salén u oficina) y
Jdistancia pibliica” que estd fuera del circulo en el que el

individuo se encuentra directamente afectado {politicos y

(130> E.T. HALL. Citado por Michel Bernard "El Cuerpo". Ed.
Paidos. M&x. 1980 p. 1B1.



actores). Estas cuatro distancias conforman el nivel cultu-

ral de la dimensién proxémica.

para explicar mejor este concepto de "proxémica* --
retomaremos elementos del estudio realizado por Dominique Pi

card en su libro Del Cddigo del Deseo.

picard sefala que el estudio de la prox&mia, esas -
ohservaciones y teorfas referentes al empleo que hace el hom
bre del espacio como conjunto cyltural especifico, se basa -
en la etologfa (ciencia que se dedica a estudiar a los anima

fes en su medio natural).

A) observar los comportamientos animales se 1lega a
la conclusibn de que dstos no responden 2 instintos -
puramente fisioldgicos, como comer, reproducirse, etc.; sino
tapbién existen algunos comportamientos “rituales" que permi
ten establecer y mantener relaciones sociaies con los miem--

bros de un mismo grupo.

Uno de estos comportamientos rituales en lgs anima-
les es e) establecimiento de territorios, mismos que no pue-

den ser perturbados por individuos de la misma especie.

E1 hombre, tamhi&n estahlece su territorio Yy reac--

ciona y a 1a defensiva, como cualquier animal, cuando se ve
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invadido. E1 territorio humano es denominado * espacio per
sonal “, el cual serd un drea de fronteras personales (invi
sibles } que rodean al cuerpo del individuo y que no se es-
td permitido vielar. E£s como un2 extensidn de! 1imite ffs]
co del cuerpo, cuyo fin es protegerlo de agresiones quizd -

ffsicas y también psicoldgicas por parte del otro.

Has aclaremos que, dicha distancia, es muy comple
ja y relativa, todo depende de 1a persona con 1z cual este
interactuanda; por esta razdn, Roger Lécuyer propone denomi
narla "distancia inerpersonal®., Asy vemos gque Ja distancia
ffsica entre dos jnteractuantes habla mucho acerca de sy -
distancia psicolégica {afectiva o social}. Es decir “La --
distancia a la que un individuo se coloca con respecto a -
otro estéd influenciada por la manera en que percibe y situa
a esa persona en relacién consigo mismo y que puede }lamar~

se "distancia psicolégica” {13})

En el caso del teatro antrapoldgico (como ejemple
el Taller de Investigacidn Teatral de la UNAM)... la elimi-
nacién de la distancia fisica convencional entre 21 2ctor y
el espectador repercute necesariamente en la interpretacibn
que s¢ hace del evento, ya qug quien acude a &1, debe acep-
tar como huena la eliminacién de este territorio personal,

entrando en contradiccidn con los canones establecidos por

(y3) PICARD DOMINIQUE Op cit. p. 108.
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—

el teatro cldsico, es decir, el “teatro de butacas". Asi, -

el espectador, al establecer una relacidn mis estrecha con

—

el intérprete, participa més intima e intensamente del even-

to teatral, al sentirse, incluso, ffsicamente involucrado.

Este contacto, esta proximidad que se da entre el
actor y el participante {espectador) definitivamente inter-
viene en el proceso de comunicacidn, facilitandolo. Si bien
es cierto, que de primera instancia, a dos desconocidos les
puede parecer molesto tomarse de las manos, en un contexto
como este no resultan descabellado, ya que tiene como fun---
c¢idn el que los que participan no se pierdan del ritmo del -

trabajo.

Al estabhlecer el contacto personal, el nexo entre
actor y participante se modifica ya que "representa una uti-
lizacidén simbdlica del espectdculo como proyeccidn de la re-

lacién psicolbgica entre los interactuantes” .V

Es asi como, a un nivel estrictamente no-verbal en
la comunicacién, se obtienen resultados muy interesantes en
el grado de participacidn que se logra por parte del pibii--

co.

Pero no se trata sGlamente de 1o que puedan lograr

(12) PICARD. Op cit. p. 115.
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en cuanto a la proximidad entre dos interactuantes, El mo-
vimienm es tamhién un factor determinante en un proceso de
comunicacidn no verbal, no solo en el teatro, sinoc en la vi

da cotidiana en general.
6.2.5 AMBIENTACION.

Como hemos visto, la mayor parte de la accién drama

tica recae en la lahor creativa del actor.

Aunque, de hecho, como lo aplica Grotowski, el am-
hiente puede eliminarse de la representacidn, en el teatro
tradicional el emplec del maquillaje y vestuario, objetos,

etc., e5 sumamente importante en la puesta en escena.

Cada uno de estos elementos puede considerarse co-
mo un cédigo. Asf, el teatro se convierte en una plurali--

dad de cddigos.

Estos elementos pueden considerarse, junto con el
gesto, 1a mimica y los movimientos como "elementos paraver-
bales o paralinglifsticos”. En el estudio del teatro, seda-
la £co, no pueden ignorarse estos elementos, ya que se tra-
ta de *.., técnicas de aclaracidn de lo codificado y son -

formidables instrumentos para la articulacidon de la simula-
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cibn". (133

Uno de estos elementos es el vestuaric... algo que
ni el mismo Grotowski pudo prescindir... sélo Jo redujo 2

1o mds sencillo posible.

Para lograr que este sea adecuado y expreso " per
se " una condicidén psicalbgica y social, debe estar de --
acuerdo con el esquema histdrico y mental en el que se 1le-

va a cabo la ohra.

Su funcifn es intelectual antes que estética o -
emocional. Debe contribuir a que el espectador descubra en
la representacién una serie de ideas, de momentos histéri--
cos y mentales; sin embargo, no debe distraer al espectador

de la esencia de la obra. {34)

€1 vestuario es un elemento jmportante en la crea-
cifi de larealidad escénica. Esto no implica que deha ser -
excesivamente realista, al grado de distraer la atencidn.
Mis bien, debe ser evocadora. Debe ofrecer al piblico 1a
informacidn que no va inclufda en el diatogo acerca de los
personajes y sus circunstancias.
{133) E€CO HUMBERTD., Elementos parateatrales para una semid

tica del teatro. 1bid. 101,
(34) BARTHES, ROLAND. Ensayos crfticos. €d. Six Barral.
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£1 vestuario es un elemento eminantemente sensihle
en cuanto 2 su expresidn. Asf, los materiales se convier--
ten en algo muy importante: "el encargado del vestuario tea
tral tiene que saber dar al pGhlico el sentido tdctil de lo
que ve de lejos*. (33 Sin emhargo, tampoco dehe caerse en
un preciosismo formal que distraiga al espéctador de la -~
esencia dramdtica de 1a obra. Roland Barthes, apunta que -
un buen vestuario debe serfinprimer lugar, un argumento ('3§p
debe comuniar ideas, sentimientos e informacidn acerca de

1a obra. EV vestuario, visto asi se convierte en un signo.

€1 vestuario transmite -no solo en el teatro(137)
- valiosa informacibn acerca de quien asf se viste; nos -
muestra su posicidn social y hasta, a veces, su estado de -
dnimo; nos expresa su forma de ser y de ver al mundo y-.a sf

mismo.

Asi, el vestuario puede considerarse como un cddi-
go independiente; sin embargo, en el teatro, este cddigo --
tiene una funcidn expresiva mucho mds amplia y compleja, =--
porque debe ser reinventada como un factor para dar vida a
los personajes en escena; hacerlos verosimiles, tanto al es

pectador como al mismo actor, quien es el que debe estar --

(135) BARTHES 0p. cit. P,68.
(138) pICARD Op. cit.

(V33 BARTHES 1bid. p. 75.
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mis convencido de su caracterizacign. E1 vestuario, enton-
ces, dehe ser visto como un disfraz; dehe ser parte de la -

esencia del personaje.

En resumen:

"€l vestuaric dehe también encontrar esa especie -
de equilibrio dificil que le permite ayudar a la lectura -
del arte teatral sin entorpecerlo con ningin valor pardsito
tiene que renunciar a todo egoismo y a todo exceso de bue--
nas intenciones. Tiene gque pasar en si, inadvertido, pero
también necesita existir: a pesar de todo, los actores no
pueden ir idesnydos! tiene que ser, a la vez, material y --

transparente: hay que verlo para no mirarlo," 6‘3§)

Estos mismos conceptos pueden, de alguna manera,
ser utilizados para explicar la funcidn de la escenografia

y de los objetos que se encuentran en escena.

La escenografia cumple una funcidn semdntica en el
teatro de ubicar al espectador en un tiempo y un espacio --
especificos, fuera de la realidad cotidiana.

Cada elemento que se encuentra en la escenograffa

(381 Barthes Ibid. p. 75
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debe, en todo caso, no sdlo tener una funcidén de ubicacién,
sino también dramitica nos habla de la situacidn psicolégi-
ca y social de los actores y, a un tiempo, los objetos es--
tin ahf para apoyar las acciones y 1as emociones del actor

En el escenario, una silla ya no es solo eso: es un lugar y
un muomento que concurre en el personaje para darle descanso,
para defenderlo o para ayudarle a conseguir un objetivo (eg
cibne por ejemplo). Desde este punto de vista los objetos -
que concurren en el escenario, ademds de crear un ambiente,
tienen funciones dramdticas dentro de la misma trama de la

representacidn.

El actor también debe establecer una relacidn muy
estrecha con el escenario: en el espacio vital que habita
el personaje al que encarna y da vida... ¢Cdmo pues, ser --
ajeno a é1? el escenario y los objetos que contienen tam---
bién son un cddigo que expresa una gran cantidad de informa
cién acerca del personaje y su circunstancia, no sdlo el pg

blico sino también al actor

Meyerhold {1390 pone especial interés en este en--
torno que rodea al personaje, seiialando que &ste no debe es
tar completamente apegado a la verdad y no debe abundar en
detalles y objetos insignificantes que sélo distraen la .-

¢ 13p) MEYERHOLD, VSEVOLOD. Teoria teatral. Ed. Fundamen---
tos. Madrid. 1986.
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atencidn del espectador. ?Fara &1, el entornoc del personaje
debe estar estilizado, para crear todo un ambiente basado
en la consciencia de que se estf en el teatro, y de que, al
ser una realidad aprte de la cotidiana, debe expresar sensa
ciones mis profundas y no s&lo servir de adorno a la labor

del actor.

Stanislavski, por su parte (140" sefiala que es muy
importante la relacién que el actoF establezca con el esce-
nario, para poder vivir intensamente el momento escénico,
el “"aqui y ahora". Su atencifn debe estar puesta constante
mente en estos objetos para poder vivir auténticamente la
-nueva realidad que plantea el teatro. Es Ja calidad de la
relacidn que establezca el actor con su vida y con su nueva

realidad la que hard posible el "como si".

. En la creaciém de este espacio vital para el perso-
naje, también juegan un papel importante la fluminacidn y
los efectos especiales: pueden contribuir a crear un clima
y delimitar el momento del dia en que se estd realizando la
accidn., Asi mismo, 1a iluminacidn también es muy importan-
te para dar un mayor &nfasis a 1a participacién en escena -
de un determinado actor; por ejemplo, el recurso ampliamen-
te utilizado de apagar el resto de las luces del escenario

(140) STANISLAVSKI, CONSTANTIN. Un actor se prepara, £d. -
Diana. Méx. 1987.



-196~

y manda una luz puntual sobre el actor que estf en el esce-

nario.

Estos son, a grosso modo, las herramientas expresi
vas que emplea todo teatro para crear y expresarse. Sin em
bargo cada dramaturgo, cada director, cada tedrico y cada
actor empliea estos elementos de diferente manera para lo---
grar sus objetivos artisticos, poniendo especial atencién -
en uno o en otro, para lograr un cédigo completo e indepen-

diente denominado representacién.

A continuacibn analizaremos las herramientas que
el teatro antropolégico retoma y modifica para realizar su
arte y rengvar las fuerza expresiva del teatro y lograr que
responda con creatividad, sensibilidad e inteligencia a las

exigencias espirituales del hombre de hoy.
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CAPITULOD 7
TEATRO ANTROPOLOGICO: NOCIONES GENERALES.

Teatro y rito, dos situaciones representacicnales
que tienen una serie de herramientas particulares diseda--
das para el logro de la comunicacidn, tanto de un mensaje
narrativo o simbolico, como de un sentimiento de vnidad ep

tre los individuos que participan en el evento.

Hemos dicho que hablamos de teatro ntropolégice
al referirnos a las corrientes que de distintas formas re-
toman £stos y otros elementos para enriquecer la actividad

representacional contempordnea.

Pero éQué es el teatro antropoldgicoe?, iComo lao -
entendemos y cudles son sus objetivos?, iCdmo propone una
alternativa de comunicacién?. Intentaremos dar respuesta

a estas interrogantes.

Noso tros hablamos de teatro antropoldégico en un
sentido amplio al tratar de abarcar, bajo un mismo nombre,
tas distintas escuelas de experimentacién teatrales que, @
partir de este siglo, y, sobre todo, desde los afnos 60's,
cuestionan radicalmente la actividad dramidtica occidenta)

by procura replantedrsela a través de un profundo congcie---



~198-

miento de las posibilidades expraesivas del intérprete., Tal
replanteamiento implica una revisidn de 1as técnicas tea--
traltes occidentales en estado decadente o fosilizado que

muchas veces ltevard 3 un estudio de técnicas rituales y/o

técnidas de teatro orieatal, (también prehispinice),

Este tipo de teatro es antropolbgico en tanto que,
parafraseando a fugenioc Barba 0411... se preocupa por el es
tudia del ser humanoe enfelacién a su propio cuerpo y cultu-
ra y en 1a manera en gue los transforma y expresa en una si

tuacidn representacional.

Richard Schechner sedala que, desde los 60’5 se co
mienza 2 generar una retroalimentacidn entre las discipli--
nas de antropologia y teatro: Asi como el teatra se estd --
antropologizando, también la antropologia se estd teatrali-

zando", (142}

De esta forma existen destacados antropdlogos come
Victor Turner, quienes han integrado elementes de 12 teoria

representacional al estudio del comportamiento humano.

(41) Barba, fugenio. Mis alld de las islas flotantes. Ed.
Gaceta UNAM, Escenclogia. Méx, 1886. p. 184.

§a2} Schechner, Richard, Between Theatre and Antropology.
University of Pennsylvania Press USA 1985. USA. p. 33.
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En o referente a directores teatrales, Jerzy Gro
towski (Polonia} es quien a principios de los 60's inicifa -
una cruzada en contra de los convencionalismos escénicos.
En un principio postula, inspirado en Artaud, un teatro po
bhre en recursos escenogridficos y rico en expresividad huma-
na. Violenta al espacio escénico tradicional para derribar
las barreras entre actor y espectador. ODesde el comienzo -
hace un l1lamado al desarrollo de los elementos que convier-

ten al teatro en un arte Gnico e insustituible.

Mis adelante, Grotowski en sy fase "parateatral"

(1975} se pregunta:

tCudles son las capacidades del hombre en accidn

cuando se encuentra cara a cara con otro hombre?, &Qué es
creativo en un hombre al enfrentarse a la presencia viva de
otros en una comunidn mutua?, iComo es posible mientras se
representan las diferencias entre las personas -lograr un -
entendimiento humano por encima de las diferencias de nacig
nalidad, raza, cultura, tradicidn, educacidn y lenguaje?,
tEn qué condiciones es posible lograr una totalidad inter-
humana?, éfs posible crear una forma de arte distinta a la
que hasta ahora conocemos- fuera de la divisidn a entre -
aquél que observa y aquél que actia, el hombre y su produc-
to, el receptor y el creador?.{'43)
{143 Textos traducidos por Jaime Sorianc (biblioteca perso

nal), 1979, Sacados de Burzynki, Tadeusz y Dsiyski,

Zibigniew. Grotowski's Laboratory Ed, Internacional
Pubiishers. Warsaw. 1979. p. 109.
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Estas son las preguntas que podriamos decir, resu-
men }a labor de Grotowski y de 1o0s directores que de una u
otra forma se han inspirado por su impulso revolucionario.
Expresan su preocupacidn por el eje de toda actividad repre
sentacional: el "antropos"; el homhre con su urgencia de -
encontrar 12 manera de convivir y comunicarse libre y artis
ticamente. En su reciente fase de "drama objetivo" (1983)
Grotowski, alejado ya de la creacidn escénica para concen--
trarse en la investigacidon y las ensefianza, sistematiza una
serie de elementos no verbales argquetipicos que son comunes
a todas las culturas, independientemente de su ideclogia.
Estos elementos se convierten en “c6digos técnicos” preci--
sos que pueden ser ensefiados, repetidos o creativamente ma-

nipulados para llevar a cabo cualquier puesta en escena.

Otro director cuya obra se da a conocer en los -
GQ's es, Peter Brook, inglés de origen y que desde un prin-
cipio critica el estado del teatro occidental. Junto con
el Royal Shakespeare Theatre crea un grupo llamado "Teatro
de la crueldad" en homenaje a Artaud y en donde busca que
nuevas significados se pueddn descubrir cuaniq se rompe la

convencidn del discurso dramdtico.

Brook en 1970 crea el Centro Internacional de In-
vestigacidon Teatral en Paris, donde se dedica a estudiar el

teatro desde una perspectiva netamente transcultural. Junto
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con su egquips de intérpretes, y coTo harid Eugenio Barba deg
pués, viajard 2 Africa, Asia, Europa y Arérica, realtizando
un "intercambio” de técnicas para ser aplicadas luego en -

sus producciones,

Entre sus miGlitiples puestas en escens estdn “E}
iki®, *L'0's" (basado en un cuento africano), “La conferen-
de los pdjaros {Basado en una historia sufi}; y recientemen
te, (1985) "El Mahabharata“, basado en la mitologia épica -

hindi., Acerca de su labor, Brook comenta:

“Huestro trabajo se basa en el hecho de gue algu-
aos de los aspectos mds profundos de la experieacia humana
se pueden revelar 2 través de sonidos y mavimientos del -~
cuerpo humano en una forma que afecta de igual manera a ==
cualquier observador, independientemente de su condiciona--

miento cultural” {343,

Tales inquietudes son compartidas por el creador
del término Antropologis teatral: Eugenio Barba, discipulo
de Grotowski. Con una trayectoria que inicia en 1964 con
la creacidn del Odin Teatret en Dinamarca, el director ita-
Tiano jnvestiga y se dedica a hacer teatro a partir del ins

(144 Citado por Richard Schechner en Between Theatre and
antropalogy. Op. €it. p. 27.
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trumento fisico del intérprete y de 1a aplicacidn de claves
técnicas encontradas en el teatro oriental, Su atencidn
mds que nada se dirige al entrenamiento del intérprete, en
otras palabras, en mantener “afinado" al instrumento corpo-
ral para que éste logre una mejor expresividad sobre el es-
cenario y por ende, una mejor comunicacidn con el especta--
dor.

iPor qué remitirse al teatro oriental?. Las razo
nes de Barba no son Exotistas. El encuentra en el Kathaka-
11 hindi, en el Noh japonés y en otras escuelas, una fuente
inagotable de técnicas psico-fisicas y escenogrificas que -
han sido transmitidas fielmente a través de los siglos. En
occidente las técnicas de teatro griego y de otros géneros
antigues, como la Commedia Dell'arte, han desaparecido 2 -
falta de escuelas que perpetlen sus métodos, de ahi la nece
sidad de investigar los sistemas orientales, como sefala -
Nicola Savarese, colaborador de Barba, rechazando el natura
lismo “en favor de una estética no basada en la mimesis, si
no en un sistema de signos (...) 1a superacidn de la barre-
ra entre actor y espectador ~-la célebre cuarta pared- para
nuevas posibilidades de relacidn entre escenario y plblico,
la ruptura (...} de las unidades dramiticas a través de un
montaje de la accidn en espacios y tiempos simbdlicos" (149

{135 Barba Eugenio. Anatomia del actor. SEP / INBA. Ed. Ga-
ceta, MEX.1988. P. 154.
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Con estas inquietudes Barba crea en 197§ la Escue
la Internacional de Antropologia Teatral (ISTA) como labora
torio de investigacidn interdisciplinario. Cada 2 6 3 afos
cefebran un encuentro de directores, intérpretes y estudian
tes de distintas partes del mundo para compartir técnicas -
representacionales, Dice Barba: "lLa actividad del ISTA -
versa sobre 1a investigacidn de los principios de base que
rigen 1a utilizacién peculiar del cuerpo en situaciones de
prepresentacign," g14ﬁ. No se trata de copiar una técnica
especifica, sino de "aprender a aprender": "Se trata de com
prender y, de este modo, dirigir Tos procesos que tienen iy

gar en el organismo del actor y lo ponen ‘en vida' " b‘l).

Asi, Barba y sus colaboradores encuentran ciertos
principios interpretativos que encabezan bajo el titulo de
“técnicas extracotidianas", Principtos como la alteracidn
del equilibrio y 1a "oposicidén“, que pueden ser tomados co-
mo consejos Otiles que el intérprete puede aplicar, recha--
zar o enriquecer, Basdndose en estas premisas, Barba propo
ne su definicidn de antropologia teatral: "En el estudio -
del comportamiento del hombre a un nfvel bioldgico y socio-

cultural en una situacidn de representacion" (148.

En este nivel, e) director se preocupa, en primer

(14¢ Barba, Mis alla... Op Cit P. 183,
‘147 Mds alla... Ibid. P 183,

(143 Barba. Mis alla... fbid. P. 1B4.
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jugar por el desarrollo del intérprete desde su "exterior",
es decir, desde la manera en que puede aplicar técnicas de
a-ciones corporales, cuya precisidn e intensidad determina-
rdn la pre-expresividad del actor o batlarin, es decir, su
presencia dilatada por Ja actitud extracotidiana y que ex--
presard alge a2 pesar suyo. Aquf, Barba se aleja de Yos mé-
todos Psicologistas de directores como Stanislavski, y dice
que el espectador no conoce cual es Ya motivacidn del intér
prete, misma que puede ser bastante ambigua. E] espectador
sdlo conoce 1o que ve: 1a presencia fisica del actor; misma
que ya es expresiva (en la medida en que ha trabajado las
técnicas extracotidianas) antes de que aparezca cualquier

motivacion,

Mas, Barba que no se queda a este nivel, sino que
propone el estudio del teatro antropoldgico que "es el tea-

tro cuyo actor se enfrenta a su propia identidad” 0149},

En este nivel, el acento se ubica en la interiori
dad del intérprete; en la necesidad de que &ste se encuen--
tre "un eje, un centro, un nicleoc de valores que lo orien--
ten frente a las circunstancias, oposiciones y obstdculas -
gue la vida le propone (158,

{143°) Texto de la conferencia ofrecida por Barba en Bahia -
anca, Argentina, durante el Encuentro de Teatro An--

tropoldgico. Abril 1987.
fis0} Op Cit. Bahia Blanca.
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Barba se remite al significado de 1a palabra “iden
tidad" que proviene del latin "idem”, lo que no cambia, lo

que es lo mismo.

Asi, se invita al intérprete a encontrar un eje -
que serd la piedra angular sobre 12 cual construird todas -
sus representaciones. Dicho centro surge gracias a la ten--
si6n dialéctica entre el contexto socio-cultural y la heren-
cia genética de cada individuo. Asi se encuentra lo que nos
une a nuestros semejantes, pero también lo que nos hace dni-

cos e insustituihles.

Sohre esto Barba dice en el siguiente texto inédi-
to lo que es el teatro antropoldgico: "El1 teatro antropold-
gico subraya las unicidades de cada individuo o de cada ac--
tor, de cada grupo, de cada horizonte histérico-cultural., --
Teatro Antropoldgico significa un viaje en la propia histo--
ria y cultura. Tambi&n significa el fortalecimiento de nues
tro eje-identidad proporcionindonos un perfil que nos separa
de los otros. Pero a la vez significa el instrumento para -
encontrar un territorio en el cual todos somos iguales. Es-
te territorio se manifiesta en la presencia material del ac-
tor que es la misma inalterable en cualquier lugar. Esta es
ia identidad profesional, que permite ir tras los resultados
o estilos que caracterizan a una cultura 0 a un temperamento

artistico y descubrir los principios comunes de la presencia
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escénica para poder aplicarlos a su propia exploracidn, Es-
ta identidad consiste en su identificacidon con una historia
teatral transcultural construida por maestros y creadores

que nos precedieron. Por lo tanto un actor de 1a "Poline--
s{a" podria construir su identificacidn profesional orien--
tindose sobre valores y experieanctas de maestros o creado--
res de otras culturas. EV1 teatro antropolégico s6lo existe
si estd hasado en esta polarizacidn: por una parte la pre--
gunta éQuién soy? como individuo de un determinado tiempo y
espacio y, por otra, la capacidad de intercambiar respues--
tas profesionales en relaciGn a esta pregunta con personas

extrafias y lejanas en el tiempo y en el espacio.

En este intercambio y no en el aislamiento, donde
una cultuyra puede desarrollarse, es decir, "transformarse
orgdnicamente". Lo mismo es aplicable para los individuos
y los oficiantes del teatro. Sin embargo, para que se pro-
duzca el intercambio tiene que ofrecerse algo a cambio. En
este sentido, el aspecto de 1a identidad histdrico-biografi
ca es fundamental para enfrentar su polo opuesto, el encuen
tro con la otredad, con el distinto, no para imponerle nues
tro horizonte o modos de mirar, sino permitir un desplaza--
miento que nos posibilite vislumbrar, ademds del universo -

conocido, un nuevo territorio.

Teatro antropoldgico significa proteger su propio
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eje, superando inseguridades y autodefensas, para exponerse
a un enfrentamiento, a una desorientacidn, a una crisis pa-
ra que el teatro, respetando la ley de la vida, fluya y cam

bie cantinuamente". (151}

Podemos apreciar de que forma ei nuevo teatro, -
inspirado muchas veces en la propuesta de Grotowski y Barba,
ya no se preocupa sélo por reunir a un grupo de actores pa-
ra representar una obra con éxito comercial. E1 Teatro An-
tropoldgico (TA) coagbtra su trabajo en el elemento humano:
en el intérprete que se entrena para afinar su instrumento
psico-fisico y en el espectador que pasa de ser objeto a -
convertirse en el sujeto del fendmeno teatral. Al especta-
dor se le invita a involucrarse en el evento dramitico inte
lectual, emocional y hasta fisicamente. En esencia, el tra
bajo gira en torno a lograr una mejor comunicacién (y comu-
nién) entre director-actor-pihiico dentro de un marco artis

tico.

Kazimierz Brawn define este tipo de teatro como -
“post" o "para teatro" con esto se refiere a un trabajo que
ya no tiene énfasis en el escenario mismo y en el producto
terminado, sino en el proceso humano que se lleva a cabo -
previamente, y al efecto moral, intelectual, fisico o espi-

ritual que puede tener el intérprete y el espectador.

{151 Barba Ibid. Bahfa Blanca.
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Brawn propone el siguiente esquema para explicar

1a tendencia del teatro “Avant-garde" a partir de los 60's.

Teatro post(para-teatro}

Estética ética

en donde:

teatro = toda clase de estilos representacionales.

“post" (para teatro) = varios tipos de trabajos situados en

la frontera entre el teatro por un lado, y terapia, medita-

cidn y entrenamients por el otro. Todas estas formas tie--
- nen "antecedentes teatrales” y eran intentos de cruzar las

fronteras del teatro.

Estética = Representaciones y otros trabajos en
donde los valores estéticos son los
mds importantes.

Etica = Trabajos en los que valores éticos, mora

les, espirituales y humanos son el objeti
vo. (%)

De ahi el "para teatro" o el teatro que acuede a
otras disciplina, espacios y preocupaciones fuera del dmbi-

to tradicional del escenario.

En la medida en que e) nuevo teatro se "antropolg
giza" o humaniza, ya no enfatizando Onicamente sus valores

(152 ) Brawn Kazimierz. Reports "Revista" The Drama Review"
Vol. 30. No. 3. Otoiio 1986. P. 29.
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estéticos o comerciales, pasa a ser un accesoric a formar -

parte esencial de la existencia humana.
7.1 LAS REGLAS.

£1 teatro antropoldgico busca indicaciones atiles,
individualizar tales {indicaciones para el trabajo actoral.
Estudiar reglas de comportamiento fisiolSgico y sociocultu-
ral del ser huano en una situacion de representacidn; se -
quiere poner en forma al cuerpo. Transformarlo en el escena

rio, estar siempre presente.

Este teatro “"anatdmico“ presencia, no se refiere
5610 al cuerpo humano sino también a sus acciones y l1os con
flictos histdricos: las tensiones y las oposiciones que --

constituyen las reglas profundas de las diversas realidades.
E€s referirnos a2 1o que se trae bajo la epidermis.

La antropologia teatral de Barba versa sobre todo
en la exigencia de ampliar y refor2ar la autonomia del tea-
tro, hasta dotarlo de una antropologia de si mismo. E£sto
fundado sobre principios y descubrimientos tanto transculty
rales en cuanto a su circunscripcidn al arte y al cuerpa -
del actor, es el primer motor de bisqueda (lograr sentidos).

Se toma al espectador como parte de las que crean el espec-
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taculo, quiza, como dice Giacche, considerando a los espec
tadores como parte de un si mismo y extendicn do la autono--
mia de su cultura, del arte y cuerpo del actor, hasta el ar
te y cuerpo del espectador, s$in querer atenuarlo o reducir-
1o en el compromiso social {externo al teatro) que el espec

tador inevitablemente significa,053)

Pensamos que si hay técnicas para hacer entrar al
espectador de otra forma, para intentar reproducir una moda
1idad de ritualidad, (cercana al ritual), asi todo esto fup
ciona en la memoria y en la produccidn cultural del especta
dor. La fisicidad, la pobreza {en e} sentido de Grotowski),
la escancialidad (la relacidn fisica entre actor y especta-
dor}, el acontecimiento del hecho teatral, son las bases -
mismas de la definicidn del teatro y al mismo tiempo esta--
blecen su diferencia cultuyral: Una diferencia que va cre--
ciende en distancia e importancia, conforme el sistems de

1a industria cultgra avanza y se tecnelogiza.

Esta relacion fisica de un evento es la pro
vocacidn del teatro dentro y "contra" un sistema de rela---
cidn y una industria cultural del espectdculo, que se impo-
nen hoy cualitativa y cuantitativamente diferentes; una vez
mds la misma schrevivencia del teatro tiene algo de magia,
(153) Repertorfo-revista- Agosto 1989. Escenologia. Universi

dad Auténomz de Querétarc. "Una biisqueda de antropolo=

gia teatral sobre la identidad del espectador”
Piergiargio Giacche.
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de externo al espiritu del tiempo. Sobre esta base es necg
sario distinguir los varios tipos de teatro, la diferencia

de artistas, sus espectdculos y sus temas teatrales. Se -
tiene que ver 13 distincidn de aquéllos teatros antropoldgi
cos, es decir, comprometidos con 1a profundizacidon y la -
reivindicacion de propio, especifico, originario y aquéllos
espectdculos y hlisquedas que eligen la integracién al nuevo
especticulo de masa media, que aceptan el nuevo estatuto y

-funcion de ese teatro.

Se debe aclarar que el teatro antropoldgico no ne
cesariamente tendrd que empefarse en la clave de retorno a
los origenes, o el teatro de vanguardia, no necesariamente
tendra que tecnologizar su propio lenguaje; no se trata de
divisiones artisticas entre primitivismo y futurismo tecno-
16gico. Mas bien de la propia poética y sentido: se trata
de una mayor o menor necesidad y sensibilidad acerca del! -

problema de 1a autonomia del teatro y la cultura.

Cuando hablamos de identidad en el teatro antropg
16gico, es referirnos a la posible autodefinicidn de cada
uno, en cuanto espectador, su historia, su educacidn al es-
pectidculo, el relato de los momentos personales que cada --
uno puede considerar importantes y que fundan la propia re-
lacidon con el espectdculo, el propio gusto, las propias pro

yecciones y atribuciones de sentido a los espectaculos has-
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ta aqui traidos (seguramente aquéllos seleccionados como mids
importantes y fascinantes) o también Vas propias aspiracio-

nes del espectador hacia los espectdculos de mafdana.

E1 problema de la identidad es uno de los proble--
mas centrales, no sdlo en México o Argentina. sino que es -
una angustia repetitiva que todos se ponen continuamente.

La cuestidn es que un conjunto de procesos sociales transfor
man continuamente 1o que se l1lama identidad. €s ilusorio -
que se pueda fundar la identidad sobre la base del teatro me
xicano, porque en el momento que intentamos aferrarnos con -
la identidad del teatro mexicano, en ese instante vemos que
é1 se transforma, porque el teatro o nuestra propia identi--
dad se transforma en el tiempo. E1l problema es encontrar la
manera de gestar la transformacidn de 1a propia identidad.
No refiriéndonos a programas, sino vivir al interior de nues
tra vida, no sdlo desde el punto de vista bioldgice sino tam
bién desde el punto de vista socioldgico. Frente a un traba
jo de cambiar de identidad, de vivir diferentes "egos" (ac--
tor). No existe piblico, existen piblicos, hay al mismo tiem
po muchos sujetos. Uno puede ser al mismo tiempo piblico -
teatral, politico, etc., todos se sobreponen y se confunden.
La cuestidn es buscar la multiplicacidn de la identidad, 1a
memoria que estd ligada a la identidad y al origen, y bien
parece ser que la moderna comunicacidon visual estd hecha de

manera que produzca una pérdida en la memoria del espectador.
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Asi, es un prohlema general imposible de aislarlo del inte-
rior del contexto teatral o al interior de los paises lati-
noamericanos, por ejemplo, ya que esto caoncierne también a
otros lugares del mundo. Es genérico que se entienda que
defensa de la memoria es defensa del propio pasado, los aori
genes, la voluntad y el deseo de una resurreccidn de tal pa
sado y de esos orfgenes, es decir; la restauracidn de ese
pasado, esa memoria; es mis bien un problema que se debe -
ver con espiritu critico. No se trata de restaurar un pasa
do sino construir el futuro; no se trata de unir Ta memoria
en las raVces, sino hacer que nazcan hojas y flores, Esta
memoria, origen o rafces no vale si se miranm a si mismas,

pero valen si con ellas se planea un futuro.

Los grupeos de TA necesariamente deben contar con
una fuerte identidad, esta dehe trasladarse al interior de
tas mismos, o quizd una consecuencia de 1as fuertes identi-
dades de los actores. Paradfjicamente la identidad colecti
va se logra en la suma de fuertes individualidades, y cuan-
do se carece de éstas los resultados generalmente son defi-
cientes, mas al1d de la habilidad del director que esté con
ellos. De esto se deduce que e} lenguaje que ese grupo uti
1iza, que ese grupo ha gestado se logra sb6lo a partir de -
una férrea voluntad de cada uno de los componentes. La --
creacidn se vuelve realmente colectiva, e) lenguaje y la --

forma se desarrollan simultineamente con fuerte incidencia
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de cada uno de los componentes. En este teatro no s2 parte
del dominic de una gramdtica preestablecida 2 partir de la
cual iremos articulando el discurso, sino que permanentemen
te se deben ir elaborando las estructuras del lenguaje en
funcién de lo que quiere decirse, a partir de las bases pri
meras que configuran al grupe, 3 partir de las vertientes
histéricas utilizadas como afluentes para esta sintetiza---
cifn personal. Estamos en un campo donde la identidad y el
tenguaje confluyen & un remarcado que el lenguaje expresive
de un grupo es s8lo una parte, tal vez la mis importante,

de esta identidad.

"€l multietnicismo puede fundar una nueva ética
en cuyanto a que estahlece una relacidn de identidad con 1a
propia cultura y el propio ego, pero al mismo tiempo se man
tiene ahierte a todes los flujos comunicativos mundiales.

Estos flujos existen y actdan” Uise)

En el teatro y en la publicidad, por ejemplo; se
trabaja sobre técnicas corporales occidentales y orientales
y multiplica los signos que el actor carga sobre su cuerpo

y actda con los propios signos corporales.

Al hablar de expresidn de signos en un actor se

(1% Rgpertoriu. {bid. Massimo Canevacci. “luerpos antropo-
16gicos y espiritus teatrales”.
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refieren a “formas medulares” de la accidn humana, la cris-
talizacién de un papel, la articulacidn de la fisiologia y

la psicologfa particular del actor. Mas para que 10s espec
tadores sean estimulados para ilegar a un autoandlisis cuap
do se enfrentan al actor, tiene que haber un punto en comin
que exista en ambos; el teatro puede ataca} entonces 1o que
podria llamarse "complejos colectivos“ o "supercensciente”.
Por ejemplo, los mitos que nos han sido transmitidos por -

sangre, religidn, cultural y medio ambiente.

Lo que se pone en escena es 13 relacign entre hom
bre y mundo, se esfuerzan por atribuirle una organizacidn -
semdntica respetuosa con sus estructuras e historia. EV -
elemento primario o (primordial) de la representacidn tea--
tral (mds alld colahoracidn de los demds signos verbales,
escenogrdficos y musicales) viene proporcionado por un cuer
po humano que se deja ver y se mueve. Un cuerpo humano que
se mueve, se presenta como una cosa verdadera, eventualmen-
te como el objeto de signos posibles (objeto fotogrdfico,
verbaimente definible, designable}, pero el elemento especi
ficamente semioldgico del teatro consiste en el hecho de --
que ese cuerpo humano ya no es una cosa ante las cosas por-
que alguien lo muestra separdndolo del contexto, de los ---
acontecimientos reales y lo constituye como signo, confor--
mandolo al mismo tiempo como significantes de los momentos
que realiza dicho cuerpo y el espacic donde se rea]i;an ta-

les movimientos.
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7.2 EL ACTOR.

E1 trabajo del actor es una forma de meditacidn so
cial sobre si mismo, sobre su condicidn de hombre en una sg
ciedad y, sobre los acontecimientos que tocan 1o mids profun
do de si, a través de la experiencia de nuestro tiempo. EI
actor debe buscar el bies, 1a vida como profesional y como
ser social por medio de acciones y reacciones que siguen
una 1dgica precisa, sin obrar de manera arbitraria, sino -
forjando reglas tan precisas como las que en el lenguaje ha

blado permiten el discurso personal.

La tarea del actor no es actuar como torbellino ff
sico incontrolable -1o 1laman espontaneidad- gritos desga--
rradores y movimientos convulsos. Lo que sucede es que --
cuando de esta forma tratan de expresar su ser total, se -
deshacen en una nada informe, aungue se respetan tales ac--
tuaciones, ésta forma de comunicacidn realmente no crece -~
ninguna nueva consciencia articulada de nosotros mismos., -

Todo se desarrolla en un caos.

"E1 teatro como toda actividad artistica, es disci
plina. Toda expresidn visionaria debe ser dominada. E1 ac

tor debe cablagar al tigre, no dejarse descuartizar" (JES

(i55) Barba £. Mis all4... P, 13
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Esto se refiere a como el deshordamiento fisico -
de las emociones debe ser cangliezado, controlado y estructy

rardo en una red de signos explicitos.

El actor se esfuerza por romper los condiciona---
mientos que mandan en nuestro comportamiento secial habi-«-
tual, que son el modelo de 1as mimesis teatral tradicional.
Se busca ir mis al13a de reflejos socialmente condicionados,
Vlegar al nicleo viviente y original, asi dominar y trans--

formar ese proceso de situaciones representacionales.

E1 actor busca las posibilidades de su propio or-
ganismo (como los 5 resonadores), si el actor es consciente
de su cuerpo puede penetrar y revelarse a si mismo, el cuer

po debe liberarse de toda resistencia.

Su papel serd un escalén que lo dirija a estudiar
lo que estd escondido detrds de nuestras mascaras cotidia--
nas -lo mds intimo de nuestra personalidad- es hacer enten-
der al espectador consciente o inconscientemente que es una

invitacion a quitarse también la miscara.

El actor trabaja con su mente y cuerpo como un tg
do, esto le produce una serie de choques, como el de enfren
tarse a desafios simples e irrefutables, el choque de adver

tir Sus propias escapatorias, trampas y clichés. €E1 choque
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de intuir sus propios recursos no conocidos.

Esta dedicacion no hace del arte de la actuacidn
un fin en si misma, es mejor dicho,un vehiculo, no un esca
pe, es una forma de vida "es un camino para descubrir la
vida® (”55. Se tratard de unir "lo privaao a lo piblico,
lo intimo y lo abijarrado, lo secreto y lo abierto, lo vul
gar y 1o mdgico", para lograr esto se necesitard un grupo
de seres vivientes pensantes tanto dentro del escenario co
mo en el piblico, dentro de tal grupo, los individuos que
trabajaran en el escenario ofrecerdan su verdad mds intima
a los sujetos que forman el piblico, para compartir una ex

periencia colectiva con ellos.

El actor busca destruir obstdculos, resultado de
la liberacidén se produce en el paso del impulso interior -
a.la reaccidn externa. Asi el impulso se convierte en --
reaccion externa. Son afios de ejercicios y trabajo elabo-
rados para ellos, mediante un entrenamiento vocal, pldsti-
co y fisico (se guia al actor para que logre el punto exac
to de concentracidn), todo esto permite a veces que se des
cubra el inicio del camino. El estado mental necesario es

una disposicidn pasiva para realizar un papel activo.

(1) Grotowski. Hacia un teatro pobre. S XXI. Méx, 1986.
P. 6.
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El actor en su trabajo diario se concentra en la
composicién de su papel, en la construccidn de la forma,
en la expresidon de los signos, en el artificio (articula--
cidn de un papel mediante signos), "creemos que un proceso
personal que no se apoy2 ni se expresa en una articulacidn
formal y una estructura disciplinada del papel no constitu
ye una liberacidn y puede caer en el amorfo" (7)., Se ha
encontrade que el trabajo de articulacidn de signos condu-
ce a lo espiritual. Se compone un papel con un sistema de
signos que demuestran 10 que enmascara la visidn comin: la
dialéctica de la conducta humana. Se busca sustraer los -
signos eliminando de ellos los elementos de conducta natu-

ral que oscurecen el impulso puro.

£ espacio para actores se crea dependiendo del -
especticulo, logrando asi una variedad infinita de relacio
nes entre el publico y lo representado. Los actores pue--
den actuar entre los espectadores o contruir entre ellos -
estructuras, mirando a través de todos ellios. Se remueven

fronteras.

Actor pues, es el que hace, el que acciona sus -
midsculos, sus nervios, esqueleto, aquéllo que lo conforma.

La relacidn de fuerzas, empujones socialmente centrifugos

(157) Grotowski Op. €it. P, 11



220-

y centripetos, la tensidn entre libertad y organizacidn, --
entre intencién y accidn, entre igualdad y poder. MNo se ge
nera un ver facil, sino que se §usca saber hacer ver y sa--
ber ver. Actor es entonces un hombre que trabaja comn su --
cuerpo, lo ofrece piblicamente, mostrando lo que es, obe---

diente y capaz de representar un acto espiritual.

E1 actor abandono los postizos y regresd a la maes
tria de camhiar de tipo, de cardcter, de silueta ante un pu
blico y sdlo con su cuerpo y oficio. Se eliminaron elemen-
tos pldsticos que tenian vida por si mismos ya que el actor
es parte de todo el espectdculo y quien le dard sentido a -
cada elemento que estd inmerso en la representacidn. El ac
tor es una escenografia en movimiento. Los trajes, mdsca--
ras se cuidan al miximo, cada detalle, éstas son protesis -
que ayudan al cuerpo del actor, lo dilatan, lo ocultan, --
transformindolo continuamente. Asi el efecto de poder y de
energia que el actor es capaz de desarrollar es potenciado
y reavivado por las metamorfosis del traje en una relacidn
de mutacién reciproce entre actor-cuerpo, actor-traje, ac--

tor-dentro.

Los trajes cotidianos {como en Kimono japonés) se
transforman en trajes teatrales extracotidianos a través de
los cambios de posiciones corporales, piernas {por ejemplo)

que manifiestan tensiones o posiciones de equilibrio preca-
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ric y crean un juego visual de volumenes que modifican la -

percepcion de)l espectador.

Las facciones del rostro se manejan mediante ejer-

cicios faciales y oculares creando verdaderas midscaras.

A la gesticulacidén y movimientos corporales se le
aumenta el uso de colores o amplificacidn de facciones y -
peinados. Al usar mds car3d desaparece la gran riqueza del
rostro y nace una fuerte resistencia entre el rostro provi-
sional y el actor, el desafio estd en transformar la elasti
cidad, la fijeza en movimiento, dar a la miscara una nueva
posibilidad de vida. HNo se debe caer en la idea de que la
midscara equivale para el actor a olvidar que tiene rostro
(este conserva su movilidad) para que la miscara viva.el -
rostro tiene que adoptar la misma expresidén de la midscara.
Todo e1 que trabaja con midscara sabe que la utilizacién del
cuerpo, a pesar de realizar las mismas acciones es completa

mente distinta con o sin miscara;
7.3 DIRECTOR.

€1 director, el maestro que transmitird 1o mejor -
de la tradicidn. Algunos los l1laman gurus (el que disper--
sa sombras u oscuridad), en acuerdo con el pensamiento hin-

di. Ciertamente el maestro, es aquel que conduce al alum--
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no de Ya oscuridad (ignorancia}l a ¥a luz (conecimiento). -
AsT pues hoy en dia ese gurd serd en té€rminos mds generales

el maestro o preceptor.

t2 relacidén maestro-alumno serd 1a clave del apran
dizaje, basado en aror y devocidn {en este ca2so por la re--
presentscidn). E} maestro {director) permapece en censtan-
te contacto con sy alumno para poder alimentar verdaderamen
te Yas habilidades y aptitudes artisticas del aprendiz. Ip

pone y exige respeto, atencidén y disciplina,

As1 entonces, en este teatro la imagen del direc--
tor estd claramente definida, muchas veces 2 105 grupos se
les ideptifica por el nombre del director inmediatamente «-
después de su propio nombre, mis es un teatro donde su cua-
1idad primordial pasa por la capacidad creativa del actor,
por la capacidad de este en transformarse, no sélo ep ins--
truments, sine en proponente directo a partir de sus pro---

pias bisquedas y necesidades,

En la representacidn se plantea una especie de con
flicto psfquico con el espectador, E£s un desafio que ten-.
drs efecto sélo si se basa en el interés humano y an mds
$i se trata de un sentimiento de simpatia, aceptacidn. De
la misma manera el director ayudard al actor en tal comple-
jo y agonizante proceso, si ambos estin emocionalmente ---

abiertos.
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£} director, visionario, objetiviza y monta sus ac
ciones o -fragmentos de estas en un espectdculo que transpa-

renta su visién del mundo.

EY director en el teatro antropoldgico es pues, el
que forma actores, el que es capaz de IIE;ar 1a zona del -
silencio que cubre para el espectadar "el secreto* del ac--
tor. Serd el que dard a su alumno reglas, teorias que 1o
apoyaran para saltar ese si\enc{o. Director es el que ac--
tua con las palabras, no narra lo que el actor debe hacer,
nds hien constituye una analogia verbal a las improvisacio-

nes del actor.
7.4, TEXTO.

Texto significa tejido, antes que escrito, documen
to hablada. No hay espectdculo sin texte. Lo gue concier-
ne a éste serd definido como "dramaturgia", obra de las ac-

ciones, manera en que éstas se entretejen, la trama.

Accidn serd lo que los diferentes actores dicen o
hacen, sonidos, ruidos, luces, transformaciones de espacio.
Serin acciones a un nivel superior de organizacidn, los epi
sodios de un acontecimiento o las distintas caras de una si
tuacidn, los arcos de tiempo entre dos acentos del espectd-

culo, entre dos transformaciones del espacio. También las
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evoluciones, segin una autonomfa relativa, de un acompafa~-
miento musical, de variaciones ritmicas y de intensidad lo-
grada por el actor sobre algunos temas fisicos; acciones -
también san los objetos que se transforman adquiriendo dis~
tintes significados o intensidades emotivas. Acciones tam-
bién lo son las relaciones e interacciones entre los persc-

-najes, entre voces, sonidos, espacios y personajes.

Igual Yo son las que afecta directamente sobre la
atencién del espectador, sobre sy comprensidn, su emotivi--
dad y cinestesia. Tales acciones son operantes cuando es--

tdn articuladas entre si conyirtiéndose en tejido o texto.

En el TA se utilizard el performance text {texte
performartivo) que sélo existe al final del proceso de tra-
hajo y no puede ser tansmitido de otra forma que no sea el

espectdculo.

No puede haber teatro sin texto y escena, en cola-
boracidn. Han existido a través del tiempo una cultura del
texto y una cultura de escena, ambas viven con ritmo y for-
ma distintos, mas avanzan paralelamente y en lineas diver--
gentes {(ha habido en el tiempo diferentes estilos de unio--

nes).

El texto es en su dialéctica con 1a escens el fac-
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tor de direccidn, de programabilidad, el dique que permite
casi por friccidn o resistencia a los factores de variedad,
de no programabilidad, de desorden de la escena expresar
su propia energia como riqueza. Hablemos de aquéllos tea-
tros de la historia en que los textos se han subordinade
totalmente a8 Ta escena, lo han expresado, no la riqueza -

del texto sino su pobreza.

EY predominio de una programacidn que solicita -
de) texto toda la vida del espectdculo o cuando la escena
pretende expresar su riqueza sin la resistencia del texto,
tal riqueza se convierte en su parodia, desorden, caos, no

flexible sino fldcida.

En cuanto a la dramaturgia, esto serd como el fil
tro o el canal por el cual una energia se conforma en movi
miento, guien realiza el trabajo son las acciones deposita
das en el texto, como también las de los actores, acceso--
rios, luces, las depositadas en la escena, asi entonces, -
existird una dramaturgia en el texto y otra de la escena
{componentes). Existe tambié&n una dramaturgia de) espectd
culo en las que se entrelazan las acciones del texto como
tas de la escens, ynifica 3 ambos., Permite formular la vi

da del texto, la escena o el especticulo.

Barba distingue dentro de estos dos tipos de tra-

ma: La concatenacidn y la simultaneidad.
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La primera, pobreza, rigidez, escencialismo, pro--

gramabilidad = texto.

Simultaneidad, riqueza, flexibilidad, variedad, no

programabilidad = escena.

Bajo estas perspectivas, e) texto del texto, el -
elemento rigide, dirigido, es el conflicto. La escena del
texto, el elemento flexible no dirigido es el personaje y
Yo que le concierne. De la friccidn entre la concatenacidn
y la simultaneidad surge la energia que mediante el trabajo
de las acciones {macro y micro) se revela como movimiento

ta vida del texto.

Semioldgicamente el texto {de escena) cumple 1la
funcion. de comunicacibn, mientras que 12 escena, una fun-

cidn de significacidn.
7.5 ENTREHAMIENTO,

El entrenamiento es un encuentro con uno mismo. Ha
cer entrenameinto significa que el performer (interpretador
de varios textos, los fiexihles) no es el autor originario
ni responsable del arreglo del texto, en su transmisor y -
tal transmisor debe ser transparente, claro. EIl performer,

transmitird un texto performativo, 0 sea, todo el p}oceso
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con miltipies canales de comunicacidn, creados por un acto,
espectacular, tales textos son redes de comportamiento mis

que comunicaciones no verbales.

£1 entrenamiento o Training para la transmisidn de
textos performativos es distinto para la transmisidn de tex

tos dramdticos.

Qtra de las funciones del training es la preserva-
cion de un saber secreto, muy familiar o grupal; ser elegi-
do para ese entrenamiento significa tener acceso al saher
esotérico, bien custiodiado. Tener acceso al saber espectd
culo sin ser ohjeto de publicidad, es la via de trabajo de

Tos chamanes.

Otra funcidn es ayudar a los performers a alcanzar
la expresidn personal, lograr exteriorizar el interior {re-
lacidn con la psicologia del comportamiento). La expresidn
personal se halla intimamente ligada 2 la interpretacidn de

los textos dramidticos.

€1 performer transpasa el rol, se muestra asi mis-
mo en el rol transpasdndolo, exige mads de Ja realidad que -
del rol. Esto se enlaza con la interpretacion del texto es
crito. Asi, el texto adquire un sabor netamente personal.

El training tamhién sirve para la formacion de grupos, nece
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sarfa para vencer el individualismo, es la expresidn del -
grupo con variaciones individuales, basdndose en una fuerte

fidelidad y obediencia a la cultura que pueden afrecer.

£1 entrenamiento cancierne sélawente al actor que

To hace y a sus compafieros de trabajo, es el primer paso ha
cia ta soctalizacidn, a través de un trabajo creativo indi-
vidual., E1 especticulo es el segqundo paso, concierne tam--
bién a los espectadores, aquélilos que no hana participado

en el entrenamiento. La fase del entrenamiento aisla del -
exterior, pero acerca a los compaferos de grupo, si se quige
re ensanchar ese 1imite, nace una nuevez situacidn: el espec
tdculo. Nace la posibilidad de ir mds alld de si mismos, -
més alld del grupo. Con el entrenamiento se modela la ener

gia, la comprenden para utilizarla en sy oficio.

EY cuerpc en su uso es resultado de una cultura,
ha sido aculturado, colonizada. Conoce sdlo sus usos y las
perspectivas para las que ha sido educado, para encontrar
otros debe despegarse de sus modelos, buscar una nueva for-
ma de cultura para colonizar ese cuerpo. En este proceso
el actor descuhre su propia vida, su propia independencia y
su propia eficacia fisica. E1 trabajo que se busca es que
cada actor encuentre su camino, cree su propia método, sin
puntaes de apoyc, pero mucho mds personal. E1 entrenamien--

to es la forma para dar coherencia a las propias intencio--
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nes, prepara fisicamente para el oficio (teatro), como una
especie de desarrollo personal del actor, mds alld del ni-
vel profesional, ddndo la posibilidad de controlar el pro-
pio cuerpo, dirigirlo con seguridad y conquistar una inte-
Tigencia fisica. Se busca la codificaciﬁn, métodos para

romper con VYos automatismos de la vida cotidiana e inven--

tar sus equivalenclas.

7.5.1 MODELOS.

El entrenamiento inicid tomando ejemplos y frag--
mentos de ejercicios que el actor debia dominar como capa-
cidad de modelar sus propias energias, esto lleva a que el
cuerpo descubra los principios que hacen que su cuerpo co-

bre vida en el escenario.

. Leves de equilibrio, de las oposiciones, de las va
riaciones de ritmo e intensidad, como segundo reflejo con-
dicionado del actor para construir su fuerza y poder de --
atraccion. De los primeros ejercicios practicados por Bar
ba y Grotowski es el puente, ejercicio primario de los ac-
tores orientales, quizd el inicio de un training en senti-

do acrobdtico.
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7.5.2 ACROBACIA.

Desteza fisica de los actores. La misica, los tra

Jes hacen mis espectaculares tales destrezas.

A veces se trata de duelos o acciones guerreras -
coordinadas totalmente. Otras ocasiones es una forma de -
presencia fisica o quizd una manera de subrayar pasajes de
la obra sorprendiendo, evitando que se estanque una situa--
cign. La acrobacia es tal vez una retdrica de la accidn;
moyimientos de manos, pies, codos, hombros, flechas, lanzas,
saltos mortales, mids no debe perderse de vista que no se -
trata sdlo de aprender saltos mortales, sino de afrontar a
un enemigo superior. E1 ejercicio acrobdtico pone a prueba
las fuerzas del actor, su entereza para superar sus miedos
y resistencias, confrontarse con sus propios limites, luego
se convierte en una forma de controlar energias aparentemen
te incontrolables, transformando al actor en un cuerpo deci

dido.

7.6 ENERGIA Y EQUILIBRIO.

Estar fuertemente presentes ain no representando -
nada, es importante para un actor, ya que éste puede repre-
sentar su propia ausencia. Es una compleja técnica extraco
tidiana del cuerpo que debe servir para hacer notar su capa

cidad de no expresar pero con la misma energia de los momen
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tos en que expresa, esto es estar a un nivel pre-expresivo.
Hablar de energia en el actor es referirse a3 estar en acti-
vidad, vida, estar en trabajo, fuerza, espiritu, en japonés
“Ki-ai", Kokoro, io-in, Koshi; en balines taksu, virasa, -
chikara; en chino Kung fu, Shung, toeng, en sancrito prana,
shakti. La presencia escénica basada en energia se consi-
gue en una alteracidn del equilibrio. E1 actor Kabuki y el
noh utiliza técnicas extracotidianas con las caderas, las
que deben permanecer fijas; para bloquearlas mientras se ca
mina, es necesario doblar ligeramente las rodillas y usar
el tronco como blogue Gnico, comprometiendo la columna ver-
tebral que efectia una presidn hacia abajo, creandose asfi
dos presiones distintas, una inferior y otra superior, en--

contrando un nuevo equilibrio.

Asi pues la energfa no sdlamente se revela como un
simple y mecdnica alteracién del equilibrio, sino fundamen-
talmen-e como consecuencia de una tensidn entre fuerzas --
opuestas. Al actor lo jalan hacia arriba y es necesario -
que se resista para mantener los pies en el suelo, tensidn

entre fuerzas opuestas, principio de oposicidn.

Lz danza de las oposiciones se baila en el cuerpo
antes que con el cuerpo. La energia no corresponde necesa-
riamente a movimientos en el espacio pero si de persistir

en el trabajo, se puede concentrar en un peguefio espacio, -
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uyn movimiento con gran energia.

€1 actor debe aprender como una segunda naturale-
za a estar decidido, disponibilidad, estar a punto de pre-
pararlo para, contener la energia para soltarla en el mo--
mento preciso. E1 actor para encontrar su técnica extraco
tidiana corporal, crea una red de estimulos externos a los

que reacciona con acciones fisicas.

Al crear oposiciones el actor crea resistencia, -
ésta hace que el movimiento realizado se vea amplificado
en densidad, mayor intensidad energética y aumento de tono
muscular, También se produce una ampliacidén en el espa---
cio; a través de la tensidn dirigida y precisada. la ac--
cidén del actor se hace comprensible. Ademds se busca el
equilibrio distinto, es decir, extra-cotidiano (precario},
esto hard que las tensiones del cuerpo se dilaten y el --
cuerpo del actor nos parezca vivo, antes de que el actor
empiece a expresarse. En general se busca una deformacidn
de la técnica cotidiana de equilibrio, la finalidad serd
encontrar una situacidn de equilibrio permanentemente ines

table {requiere mucha energia).

Tal equilibrio desembocard en una estilizacidn,
al provocar tensiones orgdnicas que implican y subrayan Ja

presencia material del actor.
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€1 equilibrio dindmico del actor, hasade en las --
tensiones corporales, serd 1lamado equilibrio en accibn; -
8sto generz en el espectador la sensacidn de movimiento, -
alin cuando hay inmovilidad. Parz que un equilibrio con el
rminimo esfuerzo pueda pasar a una explosidn de fuerzas con-_
trarias, as? se nos aparece e) cuerpo de un actor que con--
trola perfectamente el equilibrio- es necesario que tal --
equilibrio sea dindmico: no ligamentos sino msculos en ac-
cidn para conservar la posicién equida. E) actor que no --
tiende a3 un equilibrio precario y dindmico en escenario no

tiene vida, conserva la estdtica cotidiana.

Es necesario que en 1a ejecucidn del bailarin y e)
actor, la dindmica visual sea muy distinta a la simple locg
mocidn. Todo movimiento estd causado por una fuerza, pero
lo importante en la ejecucidn artistica es la dindmica -
transmitida al pilblico, porque esta produce expresidn y sig

nificado.

Fisioldgicamente el sistema de equilibrio estd con
formado por varias terminaciones sensoric-metrices que com-
prenden elementos externoceptives (visuales, auditivos, tac
tiles) y propioceptivos {musculares, tendinasos, articula--
res, vestibulares). E1 buen funcionamiento de fstos siste-
mas permite al ser humano conservar la proyeccidn de sy cen

tro de gravedad. E) hombre en posicidn erguida o en reposo,
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no permanece inmdvil, sino que oscila siguiendo ritmos par-
ticulares y complejos que son resultado de la actividad de
los distintos sistemas reflejos sensorio-motores que asegu-

ran la regulacidn de la actividad ténica postural.

Asi pues, mediante la forma en due el actor utili-
za yo compone 13 relacidn peso-equilibrio, la oposicidn de
Tos movimientos, la composicidon de las velocidades y los --
ritmos, este hombre permite al espectador una distinta per-
cepcién delcuerpo y también una distinta percepcién del --
tiempo y el espacio. Un espacio-tiempc dominandc la oposi-
cién material entre peso y columna vertebral, el actor lo--
gra dominar una norma con la que afrontard todas las demis
oposiciones fisicas, psicoldgicas y sociales que caracteri-
zan la situacidn que -é1 analiza y articula en su trabajo

creativo.

Como dijémos entonces, el training se presenta co-

mo la segunda colonizacién corporal.

En el entrenameinto se realizan acciones precisas
que proyecta todas las energias en una determinada direc---
cidn, a otro impulso, otra descarga energética que obliga
al movimiento a desviar su trayectoria, y a concluirse en
forma2 precisa. Asi pues se hardn una serie de ejercicios

que pueden aprenderse y repetirse como se repiten los voca-
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tlos de una lengua. Prinere repetidas mecdnicamente, mds -
tarde serdn absorhidas, empezarin a salirse solos, el actor
podrd entonces ecoger. E! Training se puede realizar en --
distinto orden, ritmo, direccidn, extrovertido, intorverti-
¢o o acentuando ciertas fases. Como en el lenguaje la fra-
se no depende sdlo de la construccidn sintdctica, sino tam-
bién de 12 acentuacidn y tono. El1 ejercicio en el training
es poner a prueba las energias, el modelar, medir, contro--

ta-las, jugar con ellas como con objetos incandescentes.

7.7 LOS PIES.

En los pies del actor se reconocerdn los princi---
pios de técnica extracotidiana y de preexpresividad; asi -
pues el intérprete busca una posicidn que altera el equili-
brio (158, se destuird el peso y la fuerza de inercia a tra
vés del juego de tensiones Kras y manis {593 que recrean el
equivalente de tales tensiones en los dedos de los pies en

la vida cotidiana.

Es decir, en los pies podemos observar un tipo par
ticular de vida, como en un microcosmo {se necesita entrena
miento para dar vida a nuestros pies olvidados en el calza-
_do},

(158} Kras-fuerte, duro, vigoroso.
manis-delicado, blando, tierno.
Aplicables a diferentes movimientos en las distintas
partes del cuerpo en una danza.

(159) Por ejemplo la posicidn base de actores balineses.Vease
Anatomia del actor. Barba E, P. 105,
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gEntonces el uso de los pies es 1a base fundamental
de la interpretacidn teatral. Son los pies los que deciden
1a forma del cuerpo. Brazos y manos al moverse adaden aln
m3s expresividad (¥ )}, mds no olvidemos la voz, en el tono
y en los matices, también en esto tienen influencia los --

pies.
7.8 LAS MANOS.

La codificacidn de Tas manos en las diversas culty
ras teatrales orientales es considerada como el pasos de -
una téenica cotidiana a una extracotidiana a través de una
equivalencia (fijar gestos, posturas, movimientos en cddi--

go). Las manos significan algo, como los mudras {16%)

(%) nuestro cuerpo estd estructurado de tal forma que el

mds pequefio movimiento de una parte del cuerpo des~--
pierta como eco muscular a toda 13 estructura corpo--
rea “los pies como protagonistas del arte de caminar tienen
a disposicion el espacio escénico. £a el Noh como en el Ka
buki un large puente une al foro con el escenaric propiamen
te dicho. Por este punte hacen su entrada 1os personajes:

se trata de la exposicicn de ese cuerpo ficticioc y dilatado
en el transcurso del cual el espectador tiene ocasion de -
percibir la extracotidianeidad del actor.” Barba Ibid P. -

{w) Mudras/sello, en la época del os Vedas {hacia 1500 A.
los sacerdotes hindies al repetir los mantras, pa-
tabras mdgicas, utilizaban mudras o sea gestos preci-
sos de manos (como un alfabeto). Los mudras poseén valor de
verdadero lenguje, significan palabras y narran,
€n el teatro chino existen unas 50 posiciones base de manos
subrayan con claridad 1a diferencia de los diversos papeles
en los que se dividen Jos personajes de la Opera de Pekin.
Las manos de los actores se caracterizan por una convencio-
nalidad compleja que tienden a repetir, amplificdrdolo, el
gesto cotidiano, por otra parte para representar emociomnes
complejas, no traducibles con un simple gesto ¢ con una de
tas numerosas posturas corporales. A diferencia de los bai
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hindbes.

Las manos, cuerpo y o0jos cambian de tensidn conti-
nvamente y de posicién, cuando hablamos actuando, reaccio--
nando para coger objetos, apoyarnos o acariciar. La tep---
siGn o posiciGn de los dedos varia apenas los ojos transmi-
ten informacidn (segln lo que vena}l. Por tanto Ta mano ac~

tia y dice (por el cambio de tensién y articulacidn}.

Podemos decir que en el teatro griental el compor-
tamiento de las manos ha sido recreado adquiriendo valor de
verdaderos simbolos significativos, y en occidente la Unica
codificacidn seria ha sido destinada al lenguaje de sordomy

dos .

Las acciones de 1a mano no deben estar copiadas tg
tal y fielmente de la rea2iidad, Se buscan soluciones inter

pretativas que se modifiquen }a percepcidn de toda la mano.

Yarines Hindus o Balineses, los chinos hablan y cantan mu--
cho en el escenario, y las manos se utilizan para definir
una pose especial o para subrayar las palabras, mas no parsa
reemplazarlas.

En Yos balineses las manos tendrdn posiciones kras y manis
{fuerte y suave) de los dedos, de las palmas y mufecas. Los
cambios de tensidn de las manos se acompadan de cambios en
la posicidn de brazos, estos influyendo en tronco y cabeza,
Tanto en inclinaciones de la mano como en el encuentro de -~
ésta con objetos escénicos o en participacidn activa de las
poses dinimijas y en gestos mds realistas, Tos actores japo
neses tienden a mostrar una organicidad y esencialidad en
Ya posicién. Eliminando detalles superfluos {economia), la
codificacion de 1as manos de los actores Japoneses no expre
sa palabras sino precisos significados. Habrd pues un procg
so de esencializacign, paso de técnica cotidiana a extraco-
tidiana.
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7.2 EL ROSTRO Y LQS 0J0S.

Padrimos decir que los o0jos son los mds activoes de
tados los drganos sensoriales del ser humano, mientras los
demds receptores sensoriales, por ejempTo, los aceptan mis
bien pasivamente las sefiates can las que se encuentran, --
Los ojos se movilizan continuamente mientras inspeccionan -
detalles del munde visual. Cuando ven objetos fijos, los -
ojos realizan alternativamente fijaciones y movimientos ri-

pidos Vlamados Saccades (162},

EY aprendizaje visual y el reconocimiento implican
un almacenamiento y una recuperacidn de recuerdos. A tra--
vés del criotalino, laretina y el nervio dptico, las célu--
las de los nervios, en el forma 1a imagen visual del objeto
que se ohserva., Aprender y familiarizarse con un objeto es
.el procesc de reconstruir esa representacidén. Reconocer un
objeto cuando volvemos a toporneslo es el proceso de reaso-
ciacidon a sy representacion interna en el sistema de memo--

ria.

Los ojos miran con mayor fijeza las lineas que pre

sentan dngulos y cuervas pronunciadas.

(162) ver Anatomia del actor. Ihid. P, 157,
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Tal continuo movimiento de los ojos, proporciona -
un inestimable conocimiento para el actor que dehe mostrar
que mira: los ojos nunca estardn quietos. Los actores (més
tos de oriente} crean tensiones y direcciones artificiales
para hacer resaltar la mirada y obligar a los ojos 2 mover-

se para fijar determinados puntos del espacio circundante.

Al cambiar la técnica cotidiana de la mirada, los
actores experimentan una transformacién cualitativa de sus
energias. Al tomar posiciones fisicas son capaces de movi-
tizar niveles de energia diferentes. La codificacién de --
procesos fisioldgicos obliga al autor a destruir el automa-
tismo cotidiano de mirar. Asi, dirigir la mirada ya no es
s6lo una reaccidén mecinica, sino que se transforma, para el

actor, en una accion: la accién de ver.

Cuando los ojos trabajan de forma precisa y se con
centran en un punto, su fijacion altera inmediatamente la -
posicidn de la columna vertebral. Los ojos y columna traba

jan juntos (involucrando a todo el cuerpo).

En el teatro antropolégico el rostro pasa a ser -
una miscara y la mdscara un rostro {Anatomia de las formas).
Los ojos, misculos faciales, boca e incluso orejas, son ele
mentos importantes para comprender las intenciones y los -

sentimientos de los seres vivos.
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7.10 PREEXPRESIVIDAD.

Cuando el actor estd sn condicdn de cobrar vida en
el escenmario se dice que trabaja la preexpresividad y, se
alcanza en lzs formas codificadas de teatro a través de téc

nicas especificas del cuerpo {(extracotidianas).

“Establecer tas bases del trabajo del actor en la
psicotdcnica ha significado y significa dirigirlo hacia un
querer epxresar: pero esta orientacidn soslaya un problems

fundamental, 1as bases preexpresivas del arte del actor"{i6d).

La expresividad del actor se deriva de sus accio--
nes, delyso de su presencia fisica. E1 querer hacer (dri-
ve} es 1o que decide que se exprese. E1 cuerpo se dilata

_en un espacio y se amplia la dindmica de lecs movimientos --
a través de oposicones gue crea el actro dentro de su cuer-

po y que dilatanm, por asi decirlo, su intensidad.

Se busca una codificacidn que dé al actor un cuer-
po preexpresivo. £n el orientg,!a codificacidén se ha trang
mitido ininterrumpidamente a través del proceso de imita---
cidn que caracteriza todas las formas de pedagogia teatral

directa. nst)

(13} Barba E. Ibid. P. 169.
{1647 Barbara Anatomia... Ibid P. 169.
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Asi pues, preexpresividad es cuwande 1os cuerpos es
tén preparados, ante la posibilidad de poder actuar, como -
estar al acecho.. 1a bips escénica; una vida dispuesta a -
transformarse en acciones y reacciones precisas. Esta acti
tud del actor puede corresponder a un particular estado de
1a vision del espectador como algo inmediata, precediendo
en el acto de visidn a3 cualquier interpretacidn cultural:
algunos lo definen como preinterpretacidn. En 81 actor la
preexpresividad se manifiesta antes de querer expresar, asf
teambién en el espectador se produce una respuesta fisioldgi
ca, que es independiente de la cultura, de los sentimientos
o del particular estada de dnimo presente al momento de la

visidn,

7.311 MONTAJE.

Esta palabra sustituye hoy' el término compasicidn
{montar, unir, tejer acciones), o sea crear un drama. Sinte
tizar materiales fragmentados sacados de su contexto origi-
nal. Podria decirse que también es una dilatacidn de aquel
proceso del actor por el que se aisla y fija ciertos proce-
sos fisioldgicos o algunos modelos de comportamiento, ha---

ciéndolos un cuerpo dilatado {aislar, seleccionar}

Para llegar a este proceso hay que saber ver la --
realidad que nos circunda “diseccionando” sus partes inte--

grantes, haciéndolas independientes para darles una nueva
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dependencia,

Asi entonces, el especticulo teatral nace de una -
relacion especifica y dramdtica entre elementos y detalles
que, si se aislan, no son dramdticos ni parecen tener una

especificidad comiin.

Montar, no sélo es una composicidn de palabras, -
de imdgenes. Relaciones. Implica mds que nada un montaje
de ritmo, con respecto al principio de movimiento mismo, a
las tensiones, al proceso dialéctico de 1a naturaleza y del
pensamiento. Se huscard dirigir la mirada del espectador
sobre el texto dramitico, hacerlo experimentar el texto per
formative. E1 director concentra la atencidn del especta--
dor a través de las acciones de los actores, las palabras
del texto, las relaciones, la misica, los sonidos, las Tu--

ces, la utilizacidn de los accesorios.

Con respecto al actor distinguiremos dos direccio-
nes de trabajo: La del actor que trabaja dentro de un sis-
tema espectacular codificado y la del actor que inventard -
y fijard su forma de estar presente en cada espectdculo con
creto, intentando no repetir lo que hizo en el espectdculo

anterior.

En el primer caso, el actor construye el montaje
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a través de un proceso de alteracidn fisica del comportamien
to “natural” y Tmespontdneo®, el equilibrio es modificado y
modelado, se vuelve precario, se vierten nuevas tensiones en

el cuerpo, lo dilatan.

E1 resultado de todos los procesos que utilizan los
procedimientos del comportamiento y de la ffsiologia para am
plificarlos creando un equivalente, es una serie de partes -
perfectamente fijadas y precisas. Los actores que se sirven
de estas partes disponen de un verdadero bios escénico que -
constituye un nuevo comportameinto y dilata su presencia es-

cénica,

Schechner menciona la "restauracidon del comporta---
miento" este es en todas las formas del especticulo, desde
el chamanismo hasta el teatro estético. Esta restauracidn -
se refiere a un comportamiento vivo tratado para reorganizar
1o y reconstruirlo, independiente de l1os sistemas casuales
(sociales, psicoldgicos, tecnoldgicos) que le dieron vida.
Tiene un comportamiento propio. Su impulso o motivacidn qui
z3d se perdieron, pero se did lugar a un proceso que puede --
ser utilizado en ensayos (teatro) para obtener otro nuevo --
proceso: E1 espectdculo. Para Tlegar a 1a fijacion se "res
taura” (se selecciona y dilata). Las secuencias del compor-
tamiento no son en si mismas un proceso, sino cosas, fragmen
tos, es decir, material de trabajo. Este comportamiento res

taurado se da en larga duracién, como en ciertos dramas o ri
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tos o en corta duracidn come yemos en azlgunos gestos, danzas

y mantras,

De los que restauran comportamientos -secuencias or
ganizadas de hechos, acciones escenificadas, textos conoci--
dos, movimientos orquestados -dicen que tales existen inde--
pendientemente de los ejecutares que realizan dichos compor-
tamiento (intérprete). Al estar separado de los que se com-
portan, la accidn puede ser separada, tansmitida, manipula--
da, transformando. Los que lo realizan se contactan con la
secuencia de comportamiento, las recuperan, las recuerdan e
incluso las {nventan, luego se recomportan segin tales se---

tuencias, se absorven en ellas o existen junto a ellas.

La restauracidn se 1leva a cabo en ensayos o en -«
transmisidn del comportamiento del maestro al alumno. Este
comportamiento restaurado es simbdlico y reflexivo: difunde
pluralidad de significados: el yo puede actuar como otro, el
yo social es un papel o un conjunto de papeles. Al ser sim-
bdlico y reflexivo, fija, transformdndo en teatro procescs -
sociales, religiosos, estéticos, médicos y educativos. En -
1os ensayos se construye una partitura {ritual}, un compor-
tamiento prefijado que cada participante consciente de lle--

var s cabo.

§1 después de un tiempo de entrenamiento, el actar
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puede construir secuencias qeu son ya el resultado de un -
montaje, es posible usar este montaje, no ya como un resul-
tado, sino como material para un posterior montaje. Aquf
el director es el que puede entrelazar las acciones de va--
rios actores en una sucesidn, una responde a otra, o en un
desarrollo simultdneo. En el montaje del director las ac--
ciones (para ser dramdticas) deben recibir otro valor que
destruya el significado y las motivaciones por las que las
acciones hahian sido compuestas por los actores. Este nuevo
valor es el que 1levard a las acciones mids alla del acto -
que estas, por si, representan. Situar las acciones en un

contexto que las desvie de su significado implicito.
7.12 EL CUERPO Y LA TECHICA.

Las técnicas son "actos tradicionales y eficaces"
segln Marcel Mauss que se conservan y transmiten cultural--
mente y son adecuados para alcanzar una finalidad. De he--
cho el cuerpo es el natrual y primer objeto y medio técnico
del ser humano; siempre comunica, una gestualidad incluso -
técnica (apretar puiios, fruncir el sefo, etc.) es siempre -
percibida al menos como signo social de si mismo, y signifi

ca las propuestas psicoldgicas, narrativas y asociativas.

Dentro de las técnicas se pueden distinguir Yas pi

blicas y las personales. Las piblicas son aquéllas que se
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refieren hdsicamente a una proyeccidn de la presencia, a un
hacer que requiere 1a presencia de testigos, incluso cuando
no se dirija a ellos como sujetos de comunicacidn o de in--
tercambic. Estas tégnicas tienen como objetivo primario la
amplificacién de la accidn (Grotowski), de 1a comunicacién,
pero ante todo la amplificacion de la presencia, el estar.
Para ohtener resultado en actividades representacionales hay
que amplificar la propia presencia y por tal motive es nece
sario adoptar una”técnica ", usar en forma particular el -
cuerpo, "romper automatismos® y entrar en una segunda cultg
ra fisica. Para Barba el comportamiento de la gente comun
es "Lokadharmi"”, segln pensamiento hindu, y el “Katyadharmi®,
es el comportamiento propio del danzante. Asi pues, "cual-
quier acto simbdlico o realista, extraordinario o comdn, -
desde el bostezar al morirse, desde el saltar al arrodillar
se, puede ser realizado segin estas dos modalidades y, re--
sulta bastante distinto en un caso o en otro. Ko es cues--
tign de representacidn, es decir de cédigos, de intervencip
nes estilisticas, de ficcién. Si un bailarin camina, no ne
cesariamente su desplazamiento “representa” o "significa a}
go®, y lo mismo ocurre si un orador bebe un vaso de agua o
si un actor permanece inmovil. Mds en su comportamiento --
tamhién en estas ocasiones se podrd hallar una significati-
va desviacidn respecto a la cotidianeidad, un planteamiento
natyadharmi, por supuesto si se trata realmente de actores,
bailarines, oradores” (w)".

(i&s) Barba... Anatomia... Ibid P, 201.
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Estas técnicas, dehe atraer la mirada o al menaos
no aburrir, no rechazar la atencidn, su simple presencia --

piblica dard algo a quien participe en ella.

7.13 ESPECTADOR Y ACTOR.

"La divergencia, la no conciencia o incluso 1a mu-
tua inconciencia entre visidn del actor y vision del espec-
tador es lo que hace del arte teatral un arte* {5 ) y no -
una imitacidn o réplica de lo ya conocido, En el momento
de la representacidn hay un profundo vinculo pero una dis--
tancia entre 1a visidén de uno y de los otros. En el teatro
no se trata de descubrir o ver lo que sus autores {actores,
directores, dramaturgos) pusieron en &1, sino hacer el des-
cubrimiento a través de un recorrido cuidadosamente estudia
do; es decir, el hacer entender un espectdculo, no es pro--
yectar descubrimientos, sino trazar, proyectar las lineas -
a través de las cuales va a navegar el espectador, su aten
ci6n y hacer crecer esas lineas, una vida pormenorizada, -
multiforme imprevista, en la que el espectador podri Sumer-

gir a prafundidad su mirada y hacer sus descubrimientos.

Al hablar de el “significado” de un significado, -
nos remitimos a que -
un objeto o signo asume el mismo significado a ojos de to--

dos, cuando esto no acurre ya no se puede pensar que una --

(16 } BARBA... ANATOMIA.IBID. P. 201.
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obra tenga o no un significado. Mis hay
que ser coj;iente de que las cosas o los signos no tienen

un significado, pero puede remitirse a una gama de signifi
cados) el problema entonces es establecer hasta donde se -
puede llegar al acordar entre si los significados que pue-

de tener para 1o0s gue van a ser sus espectadores.

Por la costumbre de aplicar modelos de comunica--
cidon, solemos no conceder demasiada importancia al hecho -
de que un signo puede ser tan solo para quien lo ve, y pue
de ser visto por algunos como signo y por otros no. EIl es
pecticulo teatral comunica algo a los espectadores a tra--
vés de distintos y complejos sistemas de signos, es cierto,
pero un signo no es en si mismo: es algo que puede llegar
a serio. No sdlo es algo que estd en lugar de cualquier -
otra cosa y que por tanto le da un significado, es algo -

que a los ojos de alguien estd en lugar de otra cosa.

En el campo teatral es supersticign pensar que -
todo puede convertirse en signos para el espectador y que
por tanto puede remitirse a determinados significados, que
corresponda a 1o0s mismos significados desde 13 perspectiva
de los actores y de los demds autores del especticulo. Tam
bién Yo es pensar. que los distintos elementos del espectd-
culo, que puden convertirse en "signos" deban ser elabora-

dos en vistas a la correspondencia entre los significados
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que pueden poseer para 1os espectadores y los significados

que poseen para los autores del espectdculo.

Esta correspondencia prevista y programada es cier
tamente necesaria para todo lo que constituye la epidermis
del espectdculo: la superficie de los significados elementa
les o de base, las zonas de las conciencias fundamentales,
Mis no es cierto respecto a lo esencial: la vida multifor--
me de detalles, de cosas, que transforman la representacidn
en arte. A este nivel las reacciones de los espectadores,
las elecciones que 1levan a cabo al considerar una cosa co-
mo cosa o signo, son tal vez imaginables, pero no previsi--
bles. Por eso el proceso de quien hace crecer el especticy
lo no puede orientarse demasiado sobre la vision del espec-

tador y debe poseer sus propias e independientes visiones.

Los semiGlogos hablan del espectdculo como conjun-
to muy estratificado de signos, examinan el fendmeno desde
su finalidad, su resultado, mis nada demuestra, que su reco
rrido sea de alguna forma Gti) para los que deben partir --
desde el principio, los autores del espectdculo, para quie-
nes lo que el espectiaculo serd a los ojos de los espectado-
res conforma la meta gltima., Lo mismo sucede en el caso de
la critica dramdtica, que analiza el contenido de los espec

ticulos juega el valor de su interpretacidn.



La posible autonomia de 1a visidn del actor respec
to a 1a del espectador es muy interesante desde el punto de
vista priactico, es uno de Jos puntos cardinales que pueden
servir de orientacidn para evitar muchos bloguess que amena
zan el trabajo creativo, especialmente en relacidn con el ~
amhiquo concepto de interpretacidn que a menude introduce -
una rigidez del proceso artistico derivado de ideas nebulo-
sas y preconcebidas sobre el problema del significado de --

las propias acciones teatrales.

Como el teatro parece tener que interpretar, pare-
ce entonces que su sgntido tuviese que darse por adelantado
desde el infcio, y que todo se centre luego en explicitarlo.
Nos parece raro concehbir el trabajo de representacidn de la
misma forma en que se concibe el trabajo de un poeta o nove
lista que a veces guardan detalles secretos, a través de --

signos y al finalse clarificard.

Son las técnicas extra-cotidianas de los actores -
las que permiten a los espectadores proyectar significados
en las cosas que hacen los intdrpretes, sin que se dé un -
acuerdo preliminar en torno a signos convencionales o tradi

cionales.

Seqgun Taviani Jo que decide Ya inteligibilidad y -

vida del espectdcule {suv aspecto desconocido), enigmdtico,
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mutable, capaz de ser entendido, interesar e impresionar)
es la proporcidn entre las zonas en las que la visidn de
quien realiza el especticulo concuerda con quien lo ve, y
aquéllas otras zonas en las que en cambio, el acuerdo no

es necesario o incluso es cuidado o hdbilmente evitado.

Con respecto a 1a visign del espectador entendemos
el significado que a sus ojos asume lo que presencia, tanto

en grandes rasgos como en detalles.

La visidn de los actores es alqo mis complejo y --
variablemente no es sélo el significado a sus ojos de lo --
que hacen sino también l1a finalidad por la que Yo hacen y -
la 15gica que les 1leva a hacerlo. A la visidn del actor -
pertence no sélo el subtexto con el que e} actor motiva --
{personalmente) las palabras de un personaje, sino también
1a secuencia de acciones surgidas en un contexto distinto -
del que las envuelve en el espectdculo (montaje) o el uso
de una técnica extracotidiana del comportamiento indepen---
diente de los valores seminticos y expresivos que caracteri

zan el trabajo del actor en el espectaculo.

La vida de un especticulo se mueve a través de una
compleja red davasos capilares, profundamente necesarios pa
ra los actores y por ello capaces de asumir el caricter de

signo para los espectadores. Estos signos podrén
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en l1os espectadores significades no necesarismente preesta-
blecidos. Se da ciertamente un nivel primero en el que se

ha buscado un acuerdo entre los significados para los acto-
res y los significados para los espectadores, entre la zona
en la que la claridad de la comunicacidn es importante y la
zana subyacente donde las dos visiones pueden separarse, de
terninando la profundidad del campo artistico y cyltural -
puesto en juego por el espectdculo, lo cual no significa, -
sin embargo, que haya una casual y arbitraria lluvia de sig

nificados.

E£1 paso del trabap actoral a la comprensidn de -~
los espectadores se 1leva a cabo en una peripecia de inten-
cliones y sentidos {sentidos come significados, peor también
como o que se siente). Esto es lo que hace del teatro un
organismo vive, no simple reproduccidn de la realidad exter

na.

7.14 AL RESCATE DE LA “ACCION“ COMO HERRAMIENTA
BASICA DE COMUNICACION EN LA ESCENA.

En el capitulo anterior hablamos de las caracteris
ticas del Rito y Teatro y, se meaciond brevemente sobre los
elementos que el teatro intenta rescatar del rito., En esta
ocasiln centraremos nuestra atencifn en la accidn que se ge

nera en el rito, entendida ésta como la manera en que se in



volucra 3l piblico en la representacidn.

A lo largo de 1a representacidn ritual, los asis--
tentes a dicho evento experimentan una transformacidn, mien
tras que en el evento teatral s8lo son llevados de una épo-
ca a otra o de una realidad 2 una distinta, sin experimen--
tar cambio algunc en su forma de ser o de pensar. Ante es-
ta situacidn, el teatro en occidente ha mostrado una preocuy
pacifn por rescatar esta " Accidén " que involucre al pibli
ce en l1a obra teatral, Al respecto Schechner sefiala " el
teatro occidental se ha vuelto progresivamenie ritualizado
durante los Ultimos ochenta afios, moviéndose hacia dreas de
interaccion humanas antes exclusivas de la religidn" (j67 )
Ademds, "el movimiento de teatro a ritual sucede cuando el
piblico, como una coleccidon de personas separadas, se di---

suelve en la representacidn como participantes" #168),

E1 piblico es parte integral en la representacidn

que sin éste no es posible el evento.

Con este objeto el Teatro Antropoldgico vuelve su

mirada 2l sentido originario de la palabra " Drama " del -

{167-) SCHECHNER... Essays on performance theory 197Q0-76 Dra-
ma book speclal\st N.Y. 1977 p. 160.
{68) SCHECHNER Ob cit. p. 90.
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griego Dran: hacer. Con ello se reintegra al escenario la

Accidn que es " el resultado o efecto de hacer .influencia de

una cosa sobre botra;conjunto de actitudes y gestos en el ora--
dor y actor.” (69,

A esto hay que agregar gque en occidente, el tea-
tro ha dado mas peso a 1a palabra escrita y hablada mis -
que a las acciones de los actores y demds elementos que py

dieran enriquecer la representacidn.

En el rito como en el teatro oriental, son de su
ma importancia el " hacer " y el * mirar ". De tal suerte
que se experimenta sobre la manera en que una postura ex--
tracotidiana adaptada con precisidn puede provocar en el
espectador una * atencidn extracotidiana “; esto es que en
1a medida en que el actor esté " encendido * también encen
derd en el pliblico un estado de atentividad y, por ende,

de percepcién, misma que generaimente estard adormecida.

E1 resultado: el espectador se da cuenta de las
posibilidades expresivas y estéticas del cuerpo humano y
ademds, puede sensibilizarse ante su propia capacidad del

percibir y apreciar el fendmeno estético.

Para lograr esto, el Teatro Antropolfgico se ha
auxiliado, en un alto porcentaje, de las técnicas de accio
(%% Efnciclepedia.ilustrada en lengua espafiola.W.M.Jackson.

INC. Kditores.Ed. Exito.New York -Mex.Buenos Aires.
pP.201.
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nes rituales y de danzaz-teatrc criental.

Al respecto Schechner dice que es en el entrena-
miento y en el ensayc en donde se puede ubicar la accidn
ritual del teatro. * Tanto los ensayos como los prepara-
tivos, utilizen los mismos medios: repeticidn, simpiifica-
cion, exageracidn, accidn rtinica, transformacidn de " se-
cuencias naturzles " de comportamiento en “ secuencias --
construidas *. Estos medios constituyen el proceso ritual
tal y como lo entienden los etdlogos. Por lo tanto, es en
Tos ensayos preparativos que se detecta el ritual fundamen

tal del teatro.

En los ensayos, el actor busca las “acciones adg
cuadas”, en donde busca que cada movimiento sea exacto, be
110 y estético; y en palabras de Schechner, es en donde -
" se buscardn acciones con gracia ". Entre mis llano y --
simple el movimiento, serd mis fdcil de retomar sin ambi--
gledades por el recepto”. (™) Sobre esto concluye “ -
Gracia (= a) simplificacién (= a) incremento de la efi
cacia de senal de un movimiento { = a ) una danza ". (v

Los ensayos en el Teatro Antropoldgico no se cen
tran en el texto o guidn y las acciones pasan a ser mero -

170 i
LORENZ CONRAD citado por SCHECHNER en pxsays. Ibid.p 133.
5176 SCHECHNER. . . Bssays. lbid. p. 133. Y e
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apoyo visual; no, nada de eso, en este tipo de teatro, el
texto puede ser el resultado de varios textos y puede ser
reconstruido 1ihremente por el director, quien enfatizard
el tipo de acciones y ritmos de la obra. A esto Schech--
ner tlama " Texto Representacional " que seria el tejido
de texto (s}, direccién, accidn y demds elementos escéni-

cos.

Esta nueva forma de dramaturgia, Barba nos 1o
explica a su manera: " En un determinado espectdculo tea
tral, es accidon (cancerniendo por lo tanto a la dramatur-
gia) tanto lo que )os diferentes actares hacen o dicen,
como los sonidos, ruidos, luces y transformaciones del es
pacio { ... ) son acciones, igualmente, los objetos que
se transforman, adquiriendo distintos significados o dis-
tintas tonalidades emotivas. Acciones son las relaciones,
todas las interacciones entre los personajes y las luces,
tos sonidas, el espacio. También son acciones del espec-
tador sobre su comprensidn, sobre su emotividad, sobre su

kinestesia ». (1R}

Como conclusidn sefalaremos que el punto de co-
municacidn del teatro se ubica en la accidn y en la forma
en que ésta concentra 13 atencidn tanto del intérprete co

mo del espectador sobre el texte representacional.

{172} BARBA Y SAVARESSE Anatomia del actor. SEP/INBA Ed.
Gaceta Coleccidon Escenoltogia. Méxfco 1988. p. 51.



Para lograr esta comunicacidén, la accidn rituyal

i

apunta el concepte de recyndancia ritnica © Schechnner --

asi lo explica: Desde el punto de vista etoldgico, los
rituales evolucionan como una fofna de mejorar las comunica
ciones, superar ambigledades y hacer claros los mensajes
(...) en donde un problema puede surgir, en donde la comuni
cacidn, claridad y diversion pueden ayudar a sohrepasar una
confrontacidn dificultosa, alli se desarrolla el ritual, la

ceremonia y el teatro.™ {73}

7.15. PRINCIPALES EXPONENTES DEL TEATRO ANTROPO-
LOGICO Y SUS PROPUESTAS ARTISTICAS Y COMU-
NICATIVAS.

7.15.1 CONSTANTIN STANISLAVSKI.

. Stanislavski, uno de los maestros de mayor impor-
tancia dentro del teatro contempordneo, ha dirigido su la--
bor hacia el desarrollo de todas las posibilidades técnicas
y psicoldgicas en el actor para que éste no se convierta en
un medio “representador de ficciones”, sino que a través -
del trabajo consigo mismo en todos los planos, sea capaz de
crear una nueva realidad. De esta forma, Stanislavski sefia

12 que el actor y el teatro se convierten en la posibilidad

(179 SCHECHNER Essays... p. 193-194,
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de hacer tangihle lo que " pudiera suceder "; &1 parte de
la idea de que a través de la capacidades fisicas y psico-
16gicas del hombre, es como se materializa y comunican emo

ciones, energia, poder y sentimientos.

Para lograr esto, el actor debe prepararse drdua
mente para crear esa realidad y hacerla verosimil, profun-
da e intensa, Stanislavski propone el concepto “ como -
si " que equivaldria a preguntarnosiqué haria YO $i me en-
contrara en tal o cual situacién?. Este pe;mite tener un
primer contacto con las " circunstancias dadas " que ro---
dean a un personaje para saber cudl es la manera l6gica -
que una persona sentiria o actuaria " si " le pasara lo

que el autor plantea.

E1 " como si " provoca una atmdsfera en donde el
actor verdaderamente cree en 10 que estd sucediendo y esto

facilita la comunicacidn con sus compafieros y el piblico.

Para tlevar a sus {ltimas consecuencias el " co-
mo si", es necesario usar la imaginacidn y estar atentos a
lo que sucede dentro de la eScena y no afuera. Ademds, el
actor debe concentrarse en el * aquf y ahora ", otra pro--
puesta de Stanislavski, de l1a accidn. Un actor con los de
mis actores, con sus circunstancias y, por supuesto, con

el Gblico. Su objetivo debe ser crear, dar vida y movi---



miento a un2 realidad que ficticamente no existe... pero -

que podria ser.

En el momento de estar en escena, es de primera -
importancia comunicarse con el personaje del otro, hablarle
a 81 y no 2 la perscona que lo interpreta. So6lo ésto permi-
tird 1a creacion de " otra realidad " que se puede comuni
car al piblico. Sin embargo, esto no significa que el ac--
tor deba actuar para el pdblico, el actor debe vivir la es-
cena y tomar al piblico como si se tratara de un " Objeto
imaginario " que se encuentra en 1a escena y al cual se -
tienen que comunicar en base a ese concepto. Esto implica
que el contacto con el piblcio sea indirecto e inconscien--
te, pero siempre mutuo: el piblico siempre devuelve emocio
nes vivas y humanas si el actor se 1as proporciona. Actuar
es como, cantar en un lugar donde no existe la resonancia.
Es asi, como " el piblico constituye para nosotros ( los ac

tores ) la resonancia espiritual " (1)

Desde esta prespectiva, la relacidn con el pibli-
co se plantea como ambigua porgque hay que actuar para el es

pectador, pero cemo si no estuviera.

Para Stanislavski no es tarea ficil establecer co

municacidn en el teatro, para ello, sepala, se requiere de

('174) Stanislavski,Constantin.UN ACTOR SE PREPARA.ED.Diana.
1988. p. 171.

Mex.
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una disciplina inquebrantable que rebase, incluso, los mis-
mos limites del teatro. E1 actor debe convertirse en una
especie de * cazador de momentos ", sentimientos y emocio--
nes " para que pueda emplearlos En el momento en que el per
sonaje asi lo requiera. MNo se puede comunicar algo que nun
ca se ha experimentado. Por eso es tan {mportante el ". co-
mo si ", ya que permite, a trav€s de una combinacidn de ex-
periencias e imaginacign, crear una nueva vida que sglo es
posible en el plano de esa otra realidad que se crea en el

taeatro.

Para lograr esta comunicacidn, Stanislavski nos
habla de la idea hindd del " Prana " o energia interna que
genera Ta vida. E1 centro de donde se supone emana la ---
energia es el plexo solar. Stanislavski probd hacer ejer--
cicios para comunicar su cerebro con esta parte cercana al
corazdn. E1 resultado fue que logrd una comunicacidn de su
p}rte racional con sus sentimientos, encontrando asi un su-

jeto y un objeto para el proceso. Este concepto fue retoma

do mas tarde por Grotowski y Eugenio Barba.

Con las premisas "aqui y ahora", " como si " y la
creacidn de una nueva realidad, Stanislavski se acerca un
poco a los objetivos psicoldgicos del drama ritual: un ins-
tante en que se vive con pureza, honestidad e intensidad -

una realidad extracotidiana " como si " en verdad se fuera
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un dios, un espiritu o una fuerza sohrenatural... pero, so-
bre todo, la posihilidad de transmitir estas emociones a un
espectador de tal suerte que €1 también participe de la ma-
gia de esta otra realidad. Esta es la manera en que Stanis
lavski se acerca a las herramientas comunicativas del rito

para deshacerse del anquilosamiento de una actuacidn falsa,

mecdnica o simplemente exhibicionista.

Asi, Stanislavski apunta que sdlo hay tres formas

vdlidas de comunicacidn con el piblico:

1.- " Comunicacidn directa o indirecta con un ob

jeto en escena o indirecta con el piblico.
2.- Comunicacidn consigo mismo.

3.- Comunicacidon con un objeto ausente o imagina

rio." (175}

Para lograr la comunicacidn, Stanislavski recalca
la funcién de los medios no verbales, que ademds de las ges
ticulaciones, también sedala la funcidn de la mirada, pues

es la que expresa las emociones mads intimas. Lo que obli-

175 )
(%) Stanisiavski...op cit. 175.
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ga al actor a sentir verdaderamente lo que necesita expre--
sar, * irradiarlo ", como lo denomina Stanislavski. Para
lograrlo, el actor dehe someterse 2 un trabajo sumamente ar
duo, pero al mismo tiempo suave..eI " como si " exige que
se actiie con naturalidad extrema; sin violencia, para que
la actuacidn no se vuelva mecdnica y artificial e impida la

comunicacidn.

A )a posibilidad de creacidn continua y atenta,
Stanislavski la denomina " Estado Interno de Creacién". Es
aqui en donde el actor debe emplar la eneria interna para
dar vida al personaje, creando as{ la verdad, anulando la

artificialidad.

Todo esto, sin embargo, no sirve de nada sj no
se tiene un " super-objetivo " que permita que cada accidn,
que cada pequefo objetivo adquiera significacion y la obra
en su conjunto tenga fuerza. "El propésito fundamental de
estos ejercicios es establecer lineas fundamentales de di-

reccidon " (17%)
Si bien el sistema psico-fisico de Stanislavski

es muy estricto en cuanto a 1a necesidad de una conciencia

siempre atenta, también concede gran importancia a la “ re

0%} stanisiavski...ibid.p.175.
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gion del Subconsciente", pues es ahi en donde nacen todas

las emociones, sentimientos en su estado mas puro y espon-
tineo. As?, un manejo consciente de la posibilidad de ge-
nerar emociones constituye Ta técnica mds depurada, "El Es
tado Interno de Creacidn" mds excelso al que se pueda aspi

rar desde el punto de vista de Stanislavski.

E1 sistema de la Psico-técnica abre nuevos cami-
nos de expresidn para un teatro que ya se encontraba anqui
losado bajo las ortodoxias del teatro griego e italiano.
La propuesta de Stanislavski ofrece al actor la posibili--
dad de mantener vivo y en movimiento su instrumento de tra
bajo: €1 mismo, permitiéndole "... que tenga la ductibili
dad de establecer tantas técnicas como intérpretes hay en
el mundo, conciente de que como intérprete desarrollaré mi
propia técnica capaz de hacerme percibir y proyectarme al
mundo desde mi propia esencia, cuando sepa hacer uso de --
las herramientas para descubrirme a mi mismo" l‘ﬂ)

Asi el actor adquiere un compromiso mucho mds -
profundo con su pliblico que los actores ya estrictamente

mecdnicos o sin una técnica o simplemente exhibicionistas.

Este profundo andlisis de las posibilidades de

creacidn artistica del actor, sin duda establece un punto

0my Nicolas Nifiez, TEATRO ANTROPOCOSMICO Ed. Gaceta.
primera edicién. Méx. 1983
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de partida sumamente importante para el teatro contempord-
nec, que ya no se dedica tanto a divertir al pGhlico sino
a tocar el corazdn del ser humano a través de la elabora--
cidn de nuevas realidades gque abelan a recursos que no son
nuevos en el curso de la creatividad humana pero que de al
guna forma, estaban perdidos en el oscuro universo de com-
plejidades que no permiten acercarse a la esencia de los
sentimientos, las circunstancias y las emociones que hacen
que 12 imaginacidn esté siempre viva y en constante muta--

cidn.

"... quizd nadie ha analizade en el mundo con -
tanta minuciosidad como Stanislavski, con tan amorosa de--
lectacidn, con tan certera y experimentada visidn, asi co-
mo con tanta autoridad intelectual, el proceso psico-fisi-

co de la creacidon artistica del actor". [y
7.15,2 VSEVOLOD MEYERHOLD.

Hablar de Meyerhold es hablar de un artista, cu-
yo arte fue el teatro. Para €1 la esencia y el valor del
arte representacional radicé en lo estético de la puesta -
en escena, ya que tanto la escenografia, la misica, la co-
(7 Gorastra Celestino. INTRODUCCION a la edicion de 1954.

un actor se prevara Diana. Méx.
P11
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reografia como el vestuario son parte importante dentro de
la accidn dramdtica. Todo tiene un lenguaje propio, pero
es necesario que todo se desarrolle dentro de un todo armg

nico.

Mayerhoid criticd severamente el naturalismo im-
perante en su época, donde hasta el detalle mds insulso -
era tomado en cuenta y, por ende, se distraia la atencidn

del espectador de! mensaje dramitico.

Para Meyerhold una correcta puesta en escena no
debe hacer creer al espectador que estd en fa vida real;
el piblizo dehe estar siempre consciente de que estd asis-
tiendo a una representacidn., VY para lograrlo, Meyerhold
propuso una estilizacion de la puesta en escena. " Estili-
zar siznifica axteriorizar la sintesis interior de una épo
£2 0 3e un acontecimiento con la ayuda de todos los medios
positles; se trata de reproducir los caracteres especifi--

cos esnangidos que encierra una obra de arte * (7).

La propuesta teatral de Meyerhaold fue conocida
como " Convencidn Consciente ", que busca eliminar las ba
rreras entre el piblico y la escena, retomando el princi--
pio religioso popular del teatro que permitia la armonia

(8 Meverhold Vsevolod. TEORIA TEATRAL. Ed,
Fundamentos Madrid. 1986, P. 30
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entre la imaginacidn tanto del actor como del piblico. Ante
esto, Meyerhold se convirtid en uno de los primeros tebri--
cos teatrales en mencionar 12 vueltz al rite como una posi-
bilidad de hacer mis auténtico el proceso de comunicacidn

en la escena. Es Meyerhold, pues, pionerc en sefialar 1a ng
cesidad de que el piblico ya no sea pasivo, sino que parti-

cipe con su imaginacidn en la elaboracidn de Ta obra.

Pero Meyerhold no apunta en c¢rar un “ teatro de
T2 flysidn “, sino més bien de resucitar las formas del tea
tro antiguo adaptadndolas con simplicidad a 1o moderno para
acoger la diversidad de ohras y estados de animo modernos.
E1 retoma con bastante entuysiasmo las ideas del teatro japo
nés, porque admira el hecho que los decorados de una repre-
sentacifn no estdn dados sdlamente por la escenografia, si-
no también par los gestos y los movimientos de los actores.
La danza es sumamente importante en este nuevo lenguaje del
escenario, y Meyerhold c¢ita a * La Desconacida " de De Block

para hacer patente este hecho:

"iNo es verdad que el cuerpo, sus lineas, sus ges
tos armoniosos, cantan por si soles de la misma manera que

los sonidos?" {s8g)

) MEvERMOLD Ob cit. P, 64



fe esta suerte, nos encontramos ante una represen
tacién en donde cada elemento funciona apelando a la plasti
cidad; donde a pesar de conseguir un completo ambiente de
irrealidad, se sentia un extrafio nexo con la escuela natura
lista y esto porque Meyerhold propuso hacer un teatro esti-
lizado y expresicnista, con actores y stéff proveniente de
1a escuela naturalista. Lo cual se tradujo en una revolu--
cién que influyd muchisimo no sdlo en el teatro ruso de --
principios de siglo, sino en el teatro que se hizo poste---

riormente en todo el mundo.

La clave para lograr un teatro donde el piblico
participara mis activamente en la obra fue 1a participacién
interpretacidn, a través de la necesidad de emplear la ima-
ginacidén. “E1 teatro naturalista, sefiala Meyerhold, parece
privar al piblico de este poder de sofiar y de completar la
obra que tiene cuando estd escuchando misica" (181). Para
81, el teatro es mucho mds que una mera ilustracién de las
palabras del dramaturgo, aunque de é1 si dependa en gran me
dida el que se hagan nuevas propuestas en escena al exigir

que se comuniquen otro tipo de experiencias y de emociones.

Heyerhold dedicd 1a mayor parte de su vida a la

(1g1) MEYERHOLD Ibid. p. 36



ensefianza y con el trabajo cotidiano con sus alumnos fue per
feccionando su propia teoria teatral, cuyas hases estdn en
la comunicacidn y si ésta era defectuosa en cuanto a autor,

director y actor, jamds podria lograrse una comunicacidn.

Para lograr establecer el proceso de la comunica--
cidn, Meyerhold nos legd el siguiente concepto: " Teatro -
Tridngulo " que es un tipo de representacidn donde el espec-
tador percibe el arte del autor y del actor a través de los
ojos del director. Y por otra parte, tenemos al " Teatro
de linea recta ", donde el actor ya no depende del director
para expresar sus sentimientos al espectador; se trata de
una representacion en donde hay una libertad de comunicacidn

entre el director, actor y espectador.

Para Meyerhold el teatro no existe si se iimita a
la expresidn; es fundamental que se establezca un proceso -
comunicativo con el piblico a través de 1a retroalimentacidn

de la imaginacién.

Al igual que los demds exponentes de las corrien--
tes teatrales que aqui citamos, Meyerhold precisa que el ac-
tor debe olvidarse de los aspavientos de los actores exhibi-
cionistas y ensefa a sus alumnos el valor del silencio como
herramienta para estremecer al piblico. VY ademds, ensefia -

que las palabras no deben corresponder 3 las acciones, sino
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que el cuerpo puede hablar con su propio lenguaje (ver ki~
nesia y proxemia}. Este lenguaje hay que educarlo y para

ello “ es necesario, pues, un disefio de Yos movimientos es-~
cénicos para situar al espectador en 1a situacidn que el -

consienta adivinar las emociones de los personajes “(l& ).

Meyerhold, como discipulo de Stamislavski, pone
especial interés en la labor kinésica del) actor. Para é1,
el actor debe adueharse de sus movimientos, irradiando en
todo momento sensaciones alegres y positivas.aun cuando en

escena deba morir.

Estos movimientos deben estar totalmente desvin-
culados de la copia de la realidad; deben tener un estile
propio, y deben permitir que todos se admiren de ellos, in

cluyendo al actor.

Meyerhold es el primer tebrico en sefialar que se
puede prescindir de todo en la puesta en escepa, incluyen-
do el texto, pero jamds del movimiento, de un movimiento -
conscinte. Sobre este punto, Meyerhold nos deja otra he--
rencia, llamada por €1 como la “ Biomecdnica " que es el
lTograr esta conciencia en los movimientos., En su escuela
se efectuaban numerosos ejercicios que pretendian mostrar

- 183 MEYERHOLD lbid, p. 52.
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a los alumnos la naturaleza racional y natural de Jos movi-
mientos. 50%o asi serd posible Tlevar a sus Gltimas conse-
cuencias la expresividad corporal, de tal suerte que el ac-
tor supiera exactamente que estéba diciendo con tal o cual

movimiento.

A este respecto lo cdmico tiene un lugar importante
en el teatro, pero al nivel de lo grotesco; por este dltimo
debe entenderse 1o que es tosco y que se enfrenta desenfada
damente a la vida: con alegria, ironfa y capricho. Lo cual
implica una realidad estilizada, aunque no completamente -
inverosimil. Lo grotesco es método de sintesis, pues re---
crea 1a plenitud de la vida..." es mezclar los opuestos y
acentuar con intencion las contradicciones. E1 {nico efec-

- P 183
to que cuenta es el imprevisto, el original." (')

Lo grotesco es la posibilidad de hacer que lo coti--
diano parezca increible y no natural, logrando profundizar

en la realidad a través de su representacidn.

Con 1o anterior, Meyerhold nos ofrece un teatro en
donde 1o rescatable es hacer inverosimil lo real, obligando
al espectador a " desdoblarse " contemplando 1a escena, to-
do estd basado en 1a oposicidn entre lo esperado y lo ines-

perade; entre fondo y forma.

hg3 ) MEYERHOLD Ibid. p. 60.
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€1 teatro, de Meyerhol funciona alejado de la reali-
dad, sin ilustrarla ni copiarla y creando un mundo que, fue
ra del espacio escénico, seria inaceptable, pues sélo a tra
vés de la interpretacidn es posible 13 existencia de ese -

mundo que pliantea.

Trabajador consciente, enamorado de su bdsqueda, Me-
yerhold planteé las hases sobre las que posteriormente se
cimentaria todo un trabajo de experimentacidn acerca de la
vuelta a los origenes del teatro para poder obtener resulta
dos mds positivos y creativos: el Teatro Antropoldgico. -
De é1 se ha retomado la importancia del movimiento, de ta -
mésica, de la plistica como valiosas herramientas para lo--
grar un acercamiento mds maduro e intenso con el especta---
dor. En otras palabras, Meyerhold se plantea como uno de --
los primeros y mds importantes tedricos en buscar una meto-
dologia que permitiera comunicarse verdaderamente con el es

pectador.,
7.15.3 ANTONIN ARTAUD.

Antonin Artaud, mds que un director, escritor y -
tedrico del teatro, es un "mistico” del teatro. Toma al --
teatro como el instrumento alquimico que logra revivir a -
las conciencias dormidas. El1 teatro vdlido para Ar}aud es

oscuro porque es libre, desata conflictos, desencadena posi
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bilidades... es la realizacidn de Tos sueiios. Es aquel tea--
tro que libera al subconsciente de la audiencia, por ello, -
Artaud desdefa al teatro que vive soguzgado por la palabra,
y considera al lenguaje corporal algo inferior; esto Gltimo
es para €1 un teatro limitado que no sabe aprovechar la gama

de posibilidades que el cuerpo ofrece en su lenguaje.

Artaud se remite al teatro balinés, verdadero, para
&1, que no estd al alcance del dominio del pensamiento coti-
diano. E1 teatro balinés es alucinante por el manejo que se
hace de la danza, del canto y de la pantomima; asi como del
didlogo. Artaud se siente fascinado por este teatro porque
" el drama no se desarrolla entre sentimientos, sino entre -
estados espirituados, dosificados y reducidos a gestos, es--
quemas. En suma, los balineses realizan con el rigor mids ex-
tremado, la idea del teatro puro donde todo, concepcidn y --
realjzacién, vale y cobra existencia sdlo por su grado de ob

jetivacién en escena"(1841)

El valor de esto, redica en la eliminacidn de pala-
bras y se buscan otros medios para expresar un mensaje y co-
municar no sdlo emociones, sino también situaciones extra-co
tidianas que revitalizan la espiritualidad del hombre y le -
devuelven su capacidad de no sentirse solo "mortal”, sino, -
parte de un plan divino, fuera de la banalidad de la rutina-

1984 ARTAUD, ANTONIN. E1 teatro y su doble. Ed. Hermes. Méxi
co. 1987. p. 59.
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diaria:" en Gltima instancia, no hay nada mds sorprendente
en este especticulo semejante a un rito que uno podria pro-

fanar que esta impresidon de una vida superior y prescrita”
(lﬁi~

£s esta caracteristica 1o que 1o eleva sobre un --
teatro occidental, preocuapdo por el pasatiempo y la diver-
sidn. E1 teatro balinés es la posibilidad de participar en
una ceremonia sagrada, donde no hay cabida para suponer que
1o que se presenta es ficcidn, gracias a la intensidad y al
excelente manejo que se hace de al danza, del gesto, de la
mosica y el canto... es un teatro que maneja conceptos suma-
mente abstractos y elevaodos, haciéndoleos compresibles sdlo
gracias a la armonia de la puesta en escena y que, fuera de
esa accion representativa, carece de sentids. Es un lengua-
Je antiguo que recupera su calidad innovadora al comparario
cop la evolucidn del teatro occidental dialogado, el cual -
s6lo considera al gesto como un accesorio del lenguaje tea
tral y no un signo o un simbolo mismo de la naturaleza, co-
mo una especie de "nostalgia" por otra cosa; “..una suerte-
de estdo midgico dende las sensaciones se han hecho tan suti

les qwe le espiritu se complace en frecuentarlas". F !5

(85) ARTAUD. Ob. cit. P. 65
¢186) ARTAUD Ibid, p. 71.
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Y ante el éxtasis que puede producir este tipo de
teatro, Artaud se pregunta ya no en qué momento perdimos -
los occidentales la capacidad de seres migicos, sino de -

qué manera podemos recuperar esta magia teatral.

€Y propone reducir la imortancia del texto y sus-
tituirlo por la puesta en escena, es decir, el lenguaje -
nuevo y contundente del gesto, del vestuario, de la danza

y del canto... la materializacién de la palabra.

Pero no se trata de convertir a los objetos en -
pensamientos, sino de que toda la puesta en escena logre -
“hacer pensar". Se trata de preguntarse si la puesta en
escena ... puede tentar al espiritu a adoptar actitudes
profundas y eficaces desde su propio punto de vista". 057)

E1 teatro, para trascender, dehe romper la barre
ra de 13 cotidianeidad y plantearse ciertas “verdades se--
cretas® , como &1 las llama. rescatar al teatro de la va-
nalidad de Yos conflictos morales, sociales y psicoldgicos;
devolverle sus posibilidades misticas, no tanto a partir
de la palabra, sino a través de un manejo magistral del -
signo teatral: evocador, etéreo: "Cumpiir esto, unir el -

teatro a las posibilidades expresivas de las formas, y el

f1g}  ARTUD Ibid. p. 18.
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el mundo de los gestos, ruidos, colores, movimientos, etcé
tera, es devolverle su primitivo destino, restitufrle su as
pecto religioso y metafisico, reconciliarlo con el univer--

son. (18)

Ho se trata de eliminar por completo a la palabra,
sino de colocarla donde debe ir, sin cargarle todo el peso
de 1a representacién, porque si no es asi, iPara que sirve
Ta representacidn?. Las palabras muy bien pueden comunicar
se solas, sin ayuda del movimiento corporal, de la gesticu-
Jacidn. Se trata de formar una armonia espacio-temporal...
una “"poesia del espacio" donde exista una relacién migica
entre 1a naturaleza del hombre y su espiritu: " La puesta
en escena es instrumento de magia y hechiceria; no reflejo
de un texto escrito, mera proyeccidn de dobles fisicos gque
nacen del texto, sino ardiente proyeccidn de todas las con-
secuencias objetivas de un gesto, una palabra, un sonido,

una midsica y sus combinaciones". {199

Es por ello que Artaud propone una ruptura total,
una hecatombe que se deshaga de una vez por todas del dogma
tismo y estaticidad de las tlamadas " QObras maestras ", ya
que su existencia sélo encadena a las formas preestableci--
das y elimina toda posihilidad de realizar un cambio de fon
do en la estructura teatral.

(188} ARTAUD Ibid. p. 79.
(1893) ARTAUD lbid. p. B2.
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Las ohras maestras ya tuvieron su momento: son bug
nas solo para el pasado. *“Tenemos derecho a decir 1o que
ya se dijo una vez, y aln lo que no se dijo nunca, de un mo
do personal, inmediato, directo, que corresponda a la sensi

bilidad actual y que sea comprensible para todos". {.

No se trata de cambiar Fa civilizicidn para que el
teatro cambie sino, por el contrazria, cambiar el teatro pa-

ra que éste sea capaz de influir en la vida misma.

La propuesta concreta de Artaud es su Teatro de la
Crueldad, como un camino para recuperar nuestra necesidad
por el teatro. f£ste tipo de evento no pretende descuarti--
zar a alguien sobre el escenario. Se trata mas bien, de -
"... la crueldad mucho mis terrible y necesaria que las co-
sas puedan ejercer sobre nosotrso. Ho somos libres. Y el
qielo se nos puede caer encima. Y el teatro ha sido creado

para ensefiarnos eso ante todo". g1 )

Evocar imdgenes sobrenaturales, situaciones que in
volucren al espectador en una realidad nueva, mds sublime,
donde no se platique una historia psicoldgica o moral, que
no se copie 1a vida, sino que se intente " comunicar con
tas fuerzas puras *. [192) Para lograrlo, Arataud propone --
una serie de modificaciones a la estructura tradicional: en
fiag) ARTAUD Qb Cit. p. 83 '

191 ) ARTAUD Ob cit. p. 89
{flgz ) ARTAUD Ob cit. p. 91
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primer lugar, ser un poco “ grosero “ con el espectador pa-
ra capatar su atencidén. " Por eso en el teatro de la cruel
dad -sefiala Artaud- el espectador estd en el centro y el es

pectdculo 2 su alrededor ". §937)

La sonorizacion es sumamente importante en este ti
po de teatro. Para hacerla realmente impactante, se toma -
en cuenta la calidad vibratoria de los ruidos, gritos y so-
nidos en general, y luego su significado como simbolos de
este nvevo lenguaje teatral. Asimismo, las cualidades ex--
presivas de la tuz son ampliamente utilizadas en esta pro--
puesta teatral, para crear ambientes sugestivos que logren

influenciar al espectador.

En esta accidn, el geste tiene un poder decisivo,
porgue es un simbolo vivo, en movimiento, irrepetible. Es
la posibilidad de crear la historia a través de un lenguaje
estrictamente corporal, que cautive al espectador: " quien
haya olvidado el poder de la comunicacidn y el mimetismo mid
gico del gesto, puede instruirse otra vez en el teatro, --
pues un gesto ileva su fuerza consigo, y porque hay ademds
seres humanos en el teatro para manifestar la fuerza de un

gesto ". (1%4)

£l probiema del teatro actual, comercial, es que,

193 ARTAUD 0b cit. p. 91
(133} ARTAUD Ob cit. p. 90
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dado su cardcter psicoldgico y cotidiano, no lagra superar
a4 la realidad, y por ende, pierde adeptos, los cuales, se-
gin Artaud, buscan la crueldad... una crueldad que es ---
"... el espiritu de la anarquia profunda que es la base de

toda poesia". (1%5)

Artaud es un punto de ruptura, clave para la ---
transformacidn del nuevo teatro: un teatro que confronte
al espectador con su propio espiritu; confrontacidn que,
en un mundo acostumbrado a 1a evasion, resulta dolorosa...
cruel, por ia magnitud de su magia. El1 actor se convierte,
en el teatro de la crueldad, en la posibilidad de exterio-
rizar las fuerzas interiores y de ser simbolo de las fuer-
zas de 1a naturaleza, del exterior... una especie de iden-

tificacidn con las fuerzas de los ritos midgicos antiguos.

Su propuesta es, pues, resucitar esa magia del an
tiguo rito, donde el espectdculo se dirija tanto al espiri
tu como a los sentidos, a2 través de un movimiento a la vez
sensuval e intelectual, logrado a partir de sonidos de de--
terminada calidad vibratoria, gestos, cantos y danzas.., -
conjugacidn de elementos que recuperen para el teatro todo
el misterio y la magia de la crueldad del teatro-rito anti
guo, romper con la sujecidn del teatro 2l texto a través
del nuevo alfabeto en el espacio" se trata pues, para el
teatro -apunta Artaud en su primer manifiesto del Teatro -

(1%) ARTAUD Ibid p. 101
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de la Crueldad - de crear una metafisica de 1a palabra del
gesto, de la expresidn para rescatarlo de su servidumbre a

la psicologia y a los intereses humanos". (%!,

Se trata, entonces de poner alerta a los sentidos
de hacer mds susceptible nuestra percepcidn para que sea -

espejo de la magia y de los ritos.

Esto implica, por supuesto, un replanteamiento -
del hombre mismo, viéndolo ahora desde un punto de vista
mds metafisico y también mis poético, pleno de trascenden-
dencia y de imaginacidn, donde se lleve a cabo la creacidn
en términos reales de una nueva realidad donde el hombre -

forme parte del cosmos, entre el suefio y 12 vigilia.

Claro que esto no significa que el teatro de la
Crueldad de Artaud se aboque a estudiar las preocupaciones
cosmicas. Se trata que todo el espectdculo, la puesta en
escena {luces, vestuario, gestos, misica, etc.) conduzcan
al espectador por el camino hacia esas sensaciones del ri-

to ancestral.

Quizis el planteamientoc mids importante para lle--
var a cabo ésto es la supresidn de las barreras entre es--

pectador y la escena, incluso, la desaparicidn del escena-

(196) ARTAUD Ibid p. 102
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rio habitual, con su tarima y teldn. Sustituyéndolo por
granjas y cobertizos, eliminando 1a butaca y colocando al
piblico al centro de la accidn, la cual se llevard a cabo
en los cuatro puntos cardinales de la sala. Esto replan-
tea también los movimientos dentro del e;pacio escénico

y el empleo de 1a luz como un elemento dramdtico sumamen
te importante, intensificando las acciones de l1os acto--
res y sirviendo, asimismo, como simbolos que logren conmg

ver con su intesidad al piblico.

El decorado en el Teatro de la Crueldad no exis-
te; 1os actores con su lenguaje, dardn las pautas para -
imaginarlo, aunque empleardn algunos objetos como las mds

caras para subrayar lo que se desea expresar.

Y en esa expresidn, el actor es de primordial -
jmportancia. De sus cualidades para interpretar la reali
dad migica de la crueldad depende el éxito de la represen
tacidén. Este actor no ensayard obras previamente escri--
tas, sino que, en base al espacio escénico, se desarrolla
rédn los temas, todos ellos basados en la crueidad, ya -
que, segin Artaud: * En nuestro presente estado de dege
neracidn sdlo por la piel pueden encontrarse otra vez la
097-

metafisica en el espiritu “. i

(197} ARTAUD Ibid p. 112.
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7.15.4 JERZY GROTOWSKI.

Hablar sobre el trabajo de Grotowski no es tarea
ficil. Su trayectoria abarca casi treinta afios de constan
tes innovaciones dentro y fuera del campo teatral, de tal
forma que en el momento en que el mundo empieza a entender
1o que Grotowski se pone dentro de una fase €1 ya ha evoly
cionado hacia otra. Asi es que trataremos de esbozar los

elementos que consideramos mds sobresalientes.

Grotowski inicid en los afios 60's una de las revo
luciones teatrales mids significativas de nuestro siglo. --
Sin embargo, a pesar de que despertd inquietudes que sacu-
dieron los fundamentos mismos del arte escénico, hay que
verlo en contexto con 1a linea de importantisimos dramatur
gos-directores-tedricos que le precedieron. Uno de los -
nombres que sirvieron como principal fuente de inspiracién
para la obra de Grotowski, es Juliuz Osterwa (1887-1946),
actor, director y maestro polaco como Grotowski. Osterwa
creé en 1919 el teatro de estudio experimental “"Reduta“, -
e} cual constituyd la primera comunidad estahle de experi-
mentacién teatral en occidente. Osterwa tuvo la preocupa-
cidn de crear no $8lo un centro de produccién escénico, si
no también de investigacidn y ensefianza., Como sucede aho-
ra con los talleres, laboratorios de Grotowski, Brook y -

Barba. A dicha escuela se invitaban especialistas de dis-
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cipiinas afines al teatro para enriquecer el oficio de sus
actores. Osterwa paetia de la convicciGn que el teatro es

un proceso inter-hum?no artisticamente condicionado: "La -
proximaciodi de Osterwa al teatro estaba basada en la idea-
de que su misidn es, sobre todo, espiritual, educacional y
moral. E1 trabajo en el teatro debe estar basado en la &tj
ca individual de actores y directores; de toda la gente in
volucrada en la creacidn teatral, incluyendo a los especta
dores. Las éticas individuales deben ser reforzadas por el
grupo; el grupo debe fortalecer al individuo. La creativi-
dad, tanto del individuo como del grupo debe ser orienta-

da hacia el piblico, el bien comln y el nacional." 798 )

Osterwa también fue de los primeros directores --
europeos en trabajar el entrenamiento actoral como un pro-
ceso independiente del ensayo. Ademds, en sus montajes ex-

perimentd con la participacidon del pibliico.

En sus escritos se encuentra la idea de un "tea--
tro-monasterio”, en el cual se trabaja intensa y sacrifica
damente el * actor-monje ". Ahi la labor artistica servi-
rd como vehiculo para mejorar moralmente al individuo y en
donde la creatividad grupal cumplird una funcidn social.
{1%) Findlay,Robert y Filipowicz,Halina.Grotowski's f.abora-

tory Theatre.Disolution and diaspora.Rev. '’'The
Drama Review'' vol. 30.otofio de 1966.
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Las propuestas de Osterwa no gozaron de gran tras-
cendencia en parte porque no contaban con los medios de co-

municacidn masiva como en la actualidad.

Para 1959, Grotowski crea su Laboratorio Teatral,
en donde pone en prictica las teorias que en pocos afios mar
carian profundamente el teatro occidental. Grotowski desea
descubrir el ser humano como ente expresivo y la relacién -

actor-espectador.

E1 intérprete de Grotowski es un ser que se desnu-
da ante si mismo y ante los demds para asi mirarse sincera-
mente y deshacerse de los obstdculos que limitan su expre--
sidn. Hunca antes en la tradicidn occidental habia existi-
do un actor tan sacrificado y consciente de las posibilida-
des expresivas de su cuerpo. HNunca antes se habia cuestio-
nado de tal forma a la esencia teatral para descubrir que
aquello que la distingue de cualquier otra forma de expre--

sion artistica.

A lo largo de los 60's, Grotowski produce una se--
rie de obras que materializan sus propuestas tedricas con -
éxito total. Los actores trabajaron de tal forma sus "ins-
trumentos corporales" que el impacto sobre el piblico, acos
tumbrado a una interpretacidn distanciada y artificialmente

estilizada, es total. Asi quedd plasmado en un escrito del
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critico Josef Kelera, acerca de la actuacidn de Ryszard -

Cieslak en " E1 Principe Constante * (1965).

"Una especie de iluminacign psfguica emanaba del
actor. MNo puedo encontrar otra definicidon. En los momen-
tos culminantes de su papel. Todo lo que es técnica se en
cuentra iluminado desde dentro, con una luz imponderable

en el sentido literal. E1 actor puede levitar en un momef

ph

to dado... Estd en estado de gracia. Y alrededor de &1,

este "teatro cruel" con sus blasfemias y sus excesos se -

transforma en un teatro en estado de gracia.” {% )

En 1968, Grotowski publicd " Hacia un Teatro Po-
bre" en el cual expone su "nuevo testamento". En las pri-
meras piginas, describe su concepto de 10 que debe ser el
arte: " { Es ) un proceso en el que lo oscuro dentro de no
sotros mismos se vuelve transparente. én esta lucha con
la verdad intima de cada uno, en este esfuerzo por desen--
mascarar el difraz vital, el teatro, con su perceptividad
carnal, siempre me ha parecido un lugar de provocacion. -
Es capaz de desafiarse asi mismo y a su publico, violando
esterotipos de visidn, juicio y sentimiento; sacando mds
porque es el reflejo del hdlito, cuerpo e impulsoes inter--

nos del organismo humano. (200)
198 Ysrotowski, Jerzy.HACIA UN TEATRO POBRE.ED.S.XXI.MEX. 1987
79

. edicion.P. .
( A0\ Grotowski.op cit.P.16.

. 142
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Esto deja entrever una afinidad con el " Teatro -
Cruel " de Artaud, un teatro que desafia, que desenmascara,
que sacude conciencias tranquilas. Pero, si un teatro va
a intentar eso, entonces las personas que lo hacen deben -

someterse a los mismos procesas, trascendiéndolos.

En la medida en que e) intérprete se deshace de
sus resistencias corporales y psiquicas estard en disposi-
cidn de ™ sacrificarse “ ante el plUblice. EV énfasis no
se encuentra en la acumulacidn de técnicas que incrementa-
rdn la habilidad del actor, sino en la eliminacidn de los
obstaculos que impiden una libre comunicacidn con el espec
tador. Este sacrificio s0lo es posible con un trabajo ri-
guroso y metddico que se 1leva a cabo en el entrenamiento.
De esta forma, Grotowski es el primero, después de Osterwa,
en aplicar en occidente el concepto de un actor que se en-
trena diariamente, Esto para lograr, el punto central del
teatro, segin el director polaco, el Encuentro entre seres
humanos:" ... el teatro es un acto engendrado por reaccio-
nes humanas e impulsos; por contactos entre }a gente. Es
2 Ja vez un acto espiritual y biolégico{ ... ) EY arte --
{ ... ) es la experiencia que surge cuando nos abrimos ha-
cia lTos otros; la que nos confronta con ellos a fin de en-

tendernos a nosatros mismos”. {xj)

(01} GROTOWSKI Qb cit. p. 52-53
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"La actuacidn del actor es una invitacidn para el
espectador que desecha los compromisos, porque exige la re
velacidn, la apertura, la salida de si mismo como un con--

traste a ia cerrazdn vital ". Gm)

Grotowski establece desde un principio lo que pa-
ra €1 significa la esencia del fendmeno teatral: encuentro,
apertura sincera' indagacidn, eliminacidn de obsticulos --
que impiden la comunicacidn, articulacidn disciplinada de
signos actorales, creatividad colectiva., Estas son premi-
sas que de una forma u otra acompafiardn al director polaceo

a lo larga de su trayectoria.

En 1970. Grotowski sorpresivamente dejo el teatro,
abandond esta actividad para indagar la forma y las farmas
de interaccidn humana. Continud su labor en el Teatro La-
boratorio con 1a i1lamada “ Fase Parateatral® cuyo obhjeti-
vo era la bisqueda de una “ Cultura Activa ", es decir -
" ...la bisqueda de y la exploracidn en prictica de tas .-
condiciones en que un hombre actuando al Gmisono con otro
podria actuar sinceramente y con su ser total, as{ lberan-
do la potencialidad de su persgnalidad y realizando sus ng
cesidades creativas. [ Esto constituye una } forma de ar-
te mads alld dela divisidn tradicional entre observadar y -
persona activa, el hembre y su producto, creador 7 recaptor".fp3)
(202 GROTOWSKI Ob cit. p. 214

(203} KOLANTKEWICZ, LASZEK. On the road to active culture.
Wroclaw 1979 p. 7
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Para Grotowski ya no es suficiente la produccién
de obras teatrales; sus inquietudes ahora le hacen reali--
zar "un viaje que se alejaba del teatro para acercarse a -
las rafces de la cultura; a la comunicacidn y percepcidn -

esencial", (20)

Para realizar este proyecto, Grotowski convoca al
piblico especializado 2 efectuar un " retiro " en donde se
expiora libre y creativamente las posibilidades de interac-
cién humana, en donde al paso del tiempo, las personas libe
raban de si mismos la mds elemental y simple expresidn in--

ter-humana.

L3s actividades desarrolladas en los encuentros
van desde correr durante la noche en un bosque, sensibiliza
cion corporal, canciones, "terapias actorales" y en general,
actividades encaminadas a desprogramar a los participantes
de su comportamiento rutinario y abrir en ellos nuevos cana

les de percepcién.

Para 1984, se disuelve el Teatro Laboratorio, anun
gque ya habia iniciado otro trabajo, conocido como "Teatro
de Yas Fuentes". Para este nuevo trabajo realizd varfos --

viajes a distintas partes del mundo para buscar las técni--

04, KOLNIRIEWICZ, Ob cit. p. 1



-288-

cas representacionales de " fuene u origen ". Con un grupo
multinacional de 36 personas, Grotowski viaja a Haiti, la -
India, Africa Occidental y a México, en donde establece con
tacto con la comunidad Huichol., Pero, qué son las " técni-
cas de origen ". " Son esos medios utilizados en varias --
culturas para arrancar ciertos aspectos especificos de acul
turacidn que nos impide ver al mundo de una forma primaria
{ ... ) ( son ) técnicas de origen, arcaicas o nacientes,
que nos regresan a los origenes de la vida, para dirigir,
decimos, la percepcidn primaria a experiencias orgdnicas y

primarias de vida ". (25}

Habla de la programacién que nos imponen los mode-
los culturales que nos obligan a ver la realidad 4 través
de conceptos y prejuicios. Tal y como proponen las filoso
fias orientales. Grotowski hace un 1lamado a la bisqueda
de una percepcidn directa de la realidad " tal cual es ",
eliminando 1a division sujeto-objeto. Y la relacidn exis--
tente con el teatro trasciende a lo que sucede sobre el es-
cenario para repercutir sobre la vida cotidiana. Estd con-
vencido de que las distintas técnicas representacionales no
s6lo auxiliardn al intérprete, sino que pueden ofrecer al
ser humano nuevas formas para comunicarse entre si de uma
maneria "primaria". Con esto no se refiere a una comunica-
cion primitiva, sino a un intercambio sincero que repercute
(25, FILIPOWICZ, FINDLAY “Teatro Laboratorio de Grotowski"

Revista The Drama Review VYol. 30
Ho. 3 p. 204-205.
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sino a un intercambio sincero que repercute en una conviven

cia armoniosa y creativa.

Joseph Chaikin, colaborador de Grotowski, conside-
ra que el principio gufa es la blsqueda de un "vocabulario
de emociones que serian comunes a toda naturaleza humana -

por encima de la cultura“ (206),

En 1982, es implantada ta ley Marcial en Polonia y
Grotowski decide emigrar, primero a Dinamarca para conti---
nuar su " Teatro de las Ffuentes " con Barba y después a -
Italia para establecer el " Centro di Lavoro Europeo di --
Jerzy Grotowski “. Y también viaja a la Universidad de --
lrvine, California para impartir algunos talleres y dar ini

cio a otra fase: * Drama Objetivo *.

En esta etapa se acerca de nuevo a la actividad -
teatral no como productor sinc como maestro de una serie de
disciplinas recopiladas en el Teatro de las Fuentes para -

ser integradas al entrenamiento del intérprete.

“ Drama Objetivo " es el término que usa para de--
signa " aquellos elementos de los rituales antiguos de va-
rias culturas que tienen un impacto preciso y, por lo tan--

to, objetivo en los participantes, muy aparte del significa

(72066 KOLANKIEWICZ Ob cit. p. 40
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do puramente tenldgico o simbélico. (Su intencién) es de -
aislar y estudiar tales elementos de movimientos representa

cionales, bailes, cantos {...) ritmos y usos de espacio”. 273

Los efectos de estos elemetnos son * objetivos
en la medida en que estdn basados en sistemas psicoldgicos

o arquetipicos:

"Los latidos del corazdn, patrones de respiracién,
ciertos nivelas y progresiones precisas de sonido, ciertos
despliegues faciales, posiciones de cuerpo y manos y movi--
mientos constituyen para Grotowski un sistema representacio

nal intercultural y universal®. (08

Schechner ve a la fase de Drama Objetivo como una
integracidn realizada por Grotowski del Teatro y del Para--
teatro. Inclusive podria observarse el clidsico modelo dia-
léctico, donde el Teatro Pobre es 1a hipdtesis, el Paratea-
tro es lta antitesis y el Drama Objetivo es la sintesis, -
Ademds desde la perspectiva del proceso ritual, Schechner -
considera que el drama objetive ofrece la fase constructi--

va~-reintegrativa que no existia en la etapa parateatral.

En los Oltimos afos, Grotowski enfatiza que para -

{20? JFILIPOWICZ Op. Cit. p. 222.
28 JSCHECHNER Between Theatre... Op. Cit. p. 226.
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é1 E1 Arte Dramdtico es un vehiculo para el desarrolio
individual " y que su vocacién “ no es salvar un arte, si
no mds bien ayudar a un ser a realizarse " a través de un

trabajo basado en el rigor y la precision". /xu)

(209) Folleto " Centro di Lavoro di Jerzy Grotowski " publi
cado por el Centro per la Sperimetazione a ta Richer-
ca Teatrale, Italia. 1987.
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7.15.5 ' SERTOLT BRECHT,

"Quien quiera reflexionar sobre el teatro y sobre la
propia revolucidn irdi a parar fatalmente a Brecht". @0.) s
to opina Roland Barthes. La visidn que Brecht tiene del tea-
tro estd peleada con 1a "magia" del teatro tradicional, que -
acaba por crear una nueva magia para el teatro de su tiem----

pe... de nuestro tiempo.

Brecht fue un hombre que causd polémica mds alld de
su tabor como autor, porque es ante todo, un enamorado del --
cambio. Y su teatro es fiel reflejo de esto, es un teatro de
la transformacién constante, tants de todo lo gque representa

la obra y la puesta en escena como del mismo pidblico.

Para lograrlo, Brecht apunta que es necesario crear
un tipo de representacién en donde ni el piblico ni el mismo
actor, escendgrafos, coredgrafos, etc,, se sientan Jo sufi---
cientemente involucrados con la trama como para perderse en -
ella. Su compromiso es con la critica de lo representado: va-

lores, moral, circunstancias.,. etc.

Esta critica, sin embargo, no es pasiva: el teatro -

(2" Barthes, Roland. Ensayos criticos "Las tareas de la cri
tica brechtijana“."Ed. 5eix Barral. Barcelona, 1982, p.
101.
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brechtiano representa 2 la sociedad y 2 la naturaleza humana
como capaz de ser transformadas. Esto responde, naturalmente
3 una pasidn personal de Brecht por la teorfa psicolfgica mar

xista: el Materialismo Dialéctico.

B8recht afirma que 1a ciencia ha hecho al mundo pro--
fundamente transformable. Ha logrado que las relaciones entre
los hombres sean mas oscuras que nunca y ha cambiado sus mo--
dos de relacidn y produccién. Ante esta situacidn, es preciso
adoptar una actitud crftica, la cual, hablando de teatro, se
logra retomando todos aquellos elementos y personas que parti
cipan en la transformacidn del mundo, mostrdndolos desde fue-

ra para que el cambio sea consciente,

A simple vista pudiera parecer que se trata de un -
teatro estrictamente diddctico, pero no es asf, Aunque en el
evento teatral de Brecht parece no tomarse en cuenta la esté-
tica tradicional, &! no pierde de vista que se trata de un ar
te y que su fin primario es entretener y divertir, E1 compro
miso y reto de Brecht radica precisamente en lograr esa liber
tad de divertir instruyendo., £l gozo del autor es mostrar --
a la sociedad con sus defectos y virtudes directamente extra-

fdos de la realidad.

Ciertamente, este objetivo requiere para su realiza-
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cién un cambioc en las estructuras del teatro tradicional, don
de 1a comunicacidn es muy primitiva y, a simple vista, imposi
ble. Brecht sefiala lo siguiente, refiriéndose al pliblico que
asiste a una representacidn tradicional:* se dird que es una
asamblea de gente dormida (...) contemplan el escenario como
en un estado de trance (...) ver y oir pueden ser actividades
que pueden ser agradables; pero esa gente parece relevada de
toda accidn, como objetos que estdn siendo manipulados. Este
estado de ausencia en el que se han sumergido y en el que pa-
recen estar entregados a sensaciones vagas pero profundas, --
se ahonda cuanto mejor es el trabajo de los actores, de modo
que nosotros deseariamos que éstos fueran los peores intérpre
tes posibles para que no se produjera esta situacidén que tan-

to nos disgusta®. (&)

£s en este punto donde encontramos mayor discrepan--
cia entre Brecht y Stanislavski, el énfasis estd puesto en el

actor y en la identificacidn que este logre con su personaje.

Brecht rescata de Stanislavski, entre otras cosas, -
el sentido de cualidad poética de una obra; el sentido de res
ponsabilidad ante la sociedad; la actuacidn en equipo: la -~
obligacidon de ser veraz; la representacidn de la realidad co-
(211 ) BRECHT,BERTOLT. Escritos sobre teatro. Vol. IIl. Ed. --

Nueva Visidon. Buenos Aires. 1982. p. 118.
BRECHT Op. cit. p. 192
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mo Vlena de contradicciones, etc. Este Gltimo punto es de -
los mds importantes en el trabajo de Brecht". (La actitud -
critica) sdlo se logrard concentrindose en todos los aspectos
poco consolidados, pasajeros, condicionados; en una palabra,-
en las contradicciones que existan en todos los estados que -

tienden a convertirse en estados contradictorios”.

Este amor por las contradicciones también encuentra
su origen en la visidn dialéctica de Marx: solamente 1o con--
tradictorio, es susceptible de ser transformado. Lo inmuta--
ble, 1o estitico, estd muerto. E1 cambio es necesario para -

que la vida continde.

Esta postura hacia la labor del teatro implica que -
toda ilusidn en la escena sea eliminada: los estereotipos, -
las situaciones totalmente armoniosas y felices, asi como las
extremadamente trigicas no existen, Y para proyectar este --
realismo y hacer palpable esta contradiccidn permanente en la
vida, es necesario un trabajo a fondo de actuacién y direc---

cidn.

Lograr que el pdblico y los actores aprendan algo -
del personaje no es tarea ficil. Es fundamental que el actor
no se convierta en el personaje porque, de lo contrario, co--

rre el riesgo de compadecerio y justificarlo, encubriendo sus
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errores. E1 actor no debe apasionarse con su personaje ni -
con su circunstancia. Esto implica que deje del lado los cam
bios de voz, )os estereotipos, Ja compasidn, etc. Debe dar -
lugar a que el personaje evolucione por si mismo dentro de su
circunstancia, y debe tener sensibilidad social sin reempla--
zar con esto el conocimiento de las situaciones sociales y el

constante estudio de ellas.

Se exige en el actor, ademds, un nuevo temperamento
que no arrastre al espectador, sino que logre }a gradacién -
que exigen Tos personajes, }as situaciones y los discursos en

escena.

E} actor debe ser una especie de "prestador de su -
cuerpo” que simplemente dé vida al personaje para ser repre--
seniado y narrado en un tiempo y espacio determinados. Su ac
tuacidn debe permitir que el espectador observe criticamente
y se puedan descubrir Jas actitudes transformables. ~Para --
ello Brecht propone E) Distanciamiento, una de las aportacio-
nes mas importantes. "Una representacidn distanciada, sefiala
es una representacifn que permite reconocer el objeto repre--
sentado, pero al mismo tiempo, lo hace ver como algo extra---

ae", (2 )

{22 ) BRECHT. lbid p. 134.
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En el medioevo, por ejemplo, lograban este distancia
miento con el empleo de las midscaras, El teatro asidtico -en
especial el teatro No que tanto impresion§ a Brecht - emplea
ba fias mdscaras y la mimica. Este distanciamiento o V-Effekt.
como lo denomina Brecht, evitaba que los espectadores experi-
mentaran empatia con los personajes; esta sensacion también -
es Util para los fines brechtianos, pero a otro nivel. Para
el teatro antiguo, el distanciamiento permitia mostrar una --
realidad inmutable, llena de dioses y héroes ajenos a la inge
rencia de los “mortales". Pero el distanciamiento para este
autor en turno, tiene otras posibilidades. Este concepto, el
distanciamiento, parte de que todo es transformable, esto se
logra, haciendo parecer extraiio e inexplicable lo que se con-
sidera cotidiano, rutinario o familiar, Al crear esta "sor -
presa" en lo que parecia normal, la realidad tangible que pa-
recia inmutable después de tanto tiempo de no cambiar, de --
pronto se convierte en un objeto capaz de transformarse, ca--
paz de inscribirse en el dmbito del "pudo haber sido asi". A
este respecto, Brecht apunta que el hombre "no tiene porqué -
sequir siendo tal cual es, sino como podria ser. No debemos

tomarlo como punto de partida sino como meta”. {23}

Este V-effekt debe estar perfectamente trabajado, de

(213) BRECHT, 1bid p. 125
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lo contrario puede caerse en un empobrecimiento del proceso -
teatral. £Es preciso mostrar friamente las emociones, las -
circunstancias y las motivaciones pero artisticamente. £l ac
tor, asi debe narrar con imdgenes vivas la historia de su per
sonaje pero sin involucrarse con €1, Dicha victoria debemos
tratar una visidn panordmica de los acontecimientos, de tal -
suerte que ésta parezca (inica e irrepetible pero, al mismo --
tiempo, mostrando que el personaje ya conoce el desenlace de
la historia, y que sbélo actda como si contara en el presente
algo que ya vivio de antemano. Esto permite incluir el "hubie
ra" en la historia para promover la actitud critica de todos

los que participan en la representacién.

£1 actor, al leer por primera vez un texto, debe asu
. mir una actitud de sorpresa y no de identificacién, para no -
fabricar atropelladamente al personaje, sino ir modelando sus
caracteristicas conforme se vayan desarrollando los ensayos.
Asi, un personaje cobra forma definida sdlo en a tanto esta--
blece determinadas relaciones con el resto de los personajes
de la obra: "El actor llega a dominar a su personaje so analji
za con sentido critico sus diversas declaraciones, las de --
aquefifias figuras que son su contraparte y la de los demds per

sonajes de la pieza". (2W)

{ 214) BRECHT Ibid. p. 132
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Dentro del desarrollo del personaje el “gestus” es -
un elemento sumamente importante. E] gestus o intencidn ges-
tual es "todo un complejo, de gestes y ademanes de naturaleza
muy variada que junto con expresiones verbales -constituyen -
la base de una situacién dada que estd viviendo un grupo de -
hombres y gque determina la actitud total de todos los que par
ticipan en ese suceso (,..) es tambidn un complejo de gestos
y expresiones orales que, al presentarse en un individuo, de-
semcadena determinados sucesos {...) ¢ simplemente Y& actitud
sybyacente de un hombre {por ejemplo; satisfaccidn o angus-~-
tia}. Un gestus define las relaciones entre personajes (...)
y no puede entenderse y ni determinarse si no estd contextua~

Tizado“. 215 )

Para definir el gestus de una obra, es preciso hacer
Qe preguntas acerca de las intenciones comunicadoras y artfs-
ticas del autor, asi como de 1a actitud de una época. Las ~-~
respuestas pueden resultar contradictorias, pero es en el des
cubrimiento de estas contradicciones donde radica la vitali--

dad de una obra.

Evidentemente, todo este trabajo requiere de una mi-
nuciosa labor de direccidn que facilite y le dé sentido al --

trabajo individual y grupal.

{215 ) BRECHT Ibid. p. 64
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Brecht sefiala que un director debe tener en cuenta -
que, cuando pone una“obra en escena, estd exponiendo una his-
toria ante el pdblico., Para ello cuenta con un texto, escena
rio y actores. Lo mds importante de la historia es el senti-
do, es decir, "aquello que tiene importancia desde el punto -
de vista social". (216) Esto se descubre estidiando las ca--
racteristicas del autor y de la época en que la obra surgié.
Si la pieza es de otra época, es necesario encontrar la mane

ra en que puede interesar a la época actual.

El procedimiento fundamental para contar una histo--
ria adecuadamente se basa en la disposicidn escénica, o0 sea,-
en la manera en que se acomodan todos los elementos: esceno--
grafia, distancias y posiciones de los personajes con respec-
to a los otros y al todo; sus entradas y salidas, etc." La -
disposicidn escénica - sefala Brecht - debe narrar la histo--

ria con riqueza de matices". (217)

Dentro de 1a puesta en escena, la iluminacidn era vi
tal para evitar involucramiento: una jluminacién plena y muy
intensa provoca que la gente no olvide que estd presenciando

una representacidn teatral.

(:216 ) BRECHT Ibid. p. 66

(:217 ) BRECHT. Ibid.P.66.
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A Brecht como director, le gustaba guiar suavemente
a los actores sin manejarios como instrumentos. Cuando busca
ba algo en especial de un personaje, comenzaba a actuar la ma
nera en que éste podria proceder, pero nunca terminaba de ha-
cerio; gozaba de desentrafiar junto con todo el equipo los mis
terios de cada obra. Siempre tomaba en cuenta sus opinjones
y hasta celebraba sus ocurrencias, subrayando 1a individuali--

dad.

Ante todo, Brecht fue un hombre comprometido con su
tiempo, con su lucha; fue un hombre preocupado por el hombre,
enfrentindose a 1a disyuntiva de mostrarlo como aige compren-

ible o como algo transformable.

Finalmente, decidid mostrar al Hombre como transfor-
mable, perfectible y criticable... nunca como un ser sufrido
y sufrible. Fue un hombre que poseyd" la virtud indiscutible
del escindalo y del asombro®. Y su sistema, conserva adn in-

tacta la capacidad de asombro.

E1 trabajo de Nicolds Nifiez retoma el concepto Brech
tiano del "distanciamiento" ya que permite, a través del tea-
tro, "reconocer 12 responsabilidad de nuestro compromiso como

seres humanos frente a nosotros mismos y frente al mundo” . §218,

TZW)NUNEZ,N%Sg#AS.TEATRO ANTROPOCOSMICO. SEP-FORO 2000.Mex.
.P.63
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EUGENIO BARBA

En este inciso nos interesa enfatizar el concepto que Bar-
ba aportd acerca del teatro como instrumento de comunicacidn, produc--

tor de relaciones inter-humanas.

A diferencia de Grotowski, Barba no se ha separado de la ac
tividad escénica y continua mejorando técnicas de entrenamiento a par--
tir de una rigurosa investigacidn transcultural. Sin embargo coincide-
con su maestro en tanto que el teatro debe ser una rebelidn contra de-
los convencionalismos socio-culturales y un espacio para llevar a cabo-

encuentros entre seres humanaos dentro de un marco artistico.

Barba parte de la premisa de que la "profesitn del teatro -
proviene de una actitud existencial es un Onico pais transnacional y -
transcultural” 213}, tos integrantes del odin Theatre, fundado en - --
1964 en Dinamarca, son personas de diferentes nacionalidades pero que--
fueron rechazados de las escuelas de teatro tradicional y que ademds,
tienen 1a inquietud de trascender las barreras que impiden un iibre --
intercambio creativo entre los hombres. De ah§ la creaci6n de un "“Ter-
cer Teatro" al margen del escenario convencional y que establece su --
propia cultura de grupo, para tener las herramientas que le permitan --

iniciar un trueque de experiencias.

(219 BARBA EUGENID. Mas alld de las islas flotantes. Ed. Gaceta, -
UAM. Colec. Escenologia, México 1986 p. 16
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Barba sistematiza un entrenamiento altamente disciplinado -
con objetivos precisos: “En el proceso de aprendizaje {...) existe so-
1o una posibilidad; encontrar los obstdculos que bloquean la comunica--
cibn y superarlos” {&20. Aqui se concentra en el drea psico-fisica -
del intérprete con la finalidad de: "... establecer 1a comunciacisn --
con los espectadores a partir de una base completamente distinta de las
de 1os teatros 1lamados de vanguardia o tradicionales. (Queremos elabo-
rar un lenguaje nuevo que instaure una nueva forma de contacto y desa--

rrollar nuestras capacidades de apertura hacia los demds" 21 :),

Dicha apertura se 1leva a cabo a través de producciones Teatra
les, viajes a otros pafses para Intercambiar t&cnicas y talleres. En -
sus giras a lugares tan distintos como Italia, Japbn, Perd y el Amazo--
nas, el Odin se propuso efectuar 1o que denominan “Trueque" en la cons-
ciencia de que “Un hombre no puede encontrarse con otro Hombre sino es
a través de algo; de aquf proviene la paradoja de la utilidad de las -
cosas aparentemente inGtiles. E1 teatro como trueque estd conectado --
con 12 utilidad del derroche {(...) de la disipacién de energia no usa-
das para producir cosas sino apra producir relaciones. El Odin no ests
buscando un “cddigo" que permita comunicar, sino una situaci6n que per-
mita e} contacto entre actores y pGblico a pesar de sus diferencias y

que fascine precisamente debido a las diferencias que los separan® (222)

Este trabajo se ubica dentro de lo que Barba denomina "Antrg

{ z0) BARBA Ibid. p. 39 y
(321 -V BARBA Ibid. p. 5

¢ 2 BRERh ct, P339
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pologfa teatral” y que estd inspirado en el Teatro de las Fuentes y de

Grotowski.

A lo largo de las ivnestigaciones, Barba propone una serie
de principios que el intérprete o el actor puede tomar, enriquecer o -~
descartar a manera de “consejos Gtiles” gque le auxiliarfn en el manejo-
de 1a energia en el escenario. Este manejo extracotidiang y "ficticio®
parte de upa creacion artificial, En la medida en gue el actor trabaja
sus acciones con elevada precisién, logrard relacionarse mis intensa--
mente con el espectador. “E1 actor se da forma y da forma a su comuni-
cacitn mediante 1a “Ficcién"; modelando su energfa (...) es en el momen
to en que 1a energia del actor consigue modelarse cuands se convierts -

en algoe que puede comunicarse, en algo pibiico" { 23y,

Cuando el actor juegs con sus ‘tensiones y oposiciones corpg
rales asi como con sy ritmo y velocidad, permitird en el espectador --
una percepcibn distinta del cuerpo, ast como del tiempn y del espacta.
De esta forma, Barba no solo ve al teatro como un medfo de comunciacibn,
sino como un instrumento para abrir en el espectador nuevas formas de -
percepcivn. Para el maestro italiano ese es el mejor regalo que le pug

de dar un actor a su piblico.

Perg pars &sto es necesario entrenar, entrenar arduamente!-
“

... el ejercicio de comunicar, del ser capar de hilar relaciones con-

el exterior, trabajando en libertad, en una situacibn en la que ya no

{22 BARBA 0b cit, p. 14!
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se nos siente divididos entre la accidn y la intencién. Es un proceso-
que excava canales de comunicacidnm, un juego de paciencia para inven--
tarse la propia lengua, para descubrif la propia 18gica. Esta "inteli-
gencia fisica” permite al actor conquistar una eutonomia personal, una-
Jibertad de accidn que, a través del proceso creativo de un espectdculo,

se convierta en accibn social, piblica". ¥4}

Dentro de una sociedad fragamentada, en donde los medios de
comunciacién masiva no sirven sino para hiperinformar al hombre, sumer-
giéndolo en un Babel de confusidn y soledad, el Odin Theatre se propo-
ne encontrar 1a manera mis sencilla y por lo tanto precisa de reestable
cer el contacto humano. Estdn conscientes de que su trabajo no cosnti-
tuye la salvacibn de la humanidad, pero desde su perspectiva se dispo--

nen a ofrecer alternativas.
7.15.7  PETER BROOK

Brook siempre ha estado asociado al trabajo de Grotowski y

Barba, siendo etlos los pilares del Teatro Antropolfgico.

A partir de los ados 60's han trabajado la investigacidn, -
préctica y ensefanza de nuevas alternativas teatrales en lfneas que - -
tienden a convergir, pero que también se separan. Los tres critican

los convencfonalismos teatrales y en el enfoque transcultural de sus -

( 224)BARBA...Ibid. 149.
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investigaciones, realtizando viajes a distintas partes del mundo para es

tudiar fas técnicas representacionales.

£l &nfasis de Brook se ubica en el drea de una rigurosa in
vestigacidn de los mitos y tradiciones de diferentes culturas. Los --
montajes de Brook, a diferencia de los de Grotowski y Barba, se remi--
ten directamente a esas fuentes dando como resultado producciones como-
“La converencia de los Pijaros", basada en una leyenda suff y el “Maha

bharata", basada en la Mitologia Hindi.

En 1968, e} mimso afio en el que aparece “Hacia un teatro -
Pobre, Brook publica E1 espacio vacio que constituye una tdcida evalua-
cibn y critica del fendmeno teatral en occidente. Parte de una clasifi
cacidn de los que considera los tres tipos de teatro jdentificables, --
con sus virtudes y defectos y que ademds pueden darse simuit&neamente -

en upa produccidn: E1 teatro mortal, e) sagrado y el tosco.

£l teatro mortal.- Equivale al llamado “teatro comercial-
que se encuentra en decadencia por competir inGtilmente con el cine y-
Ta televisién y porque no plantea ningiin reto para el intérprete o para
el espectador. Brook apunta como el drama shakespereano “"era exposici-
cidn, confrontacidn, contradicciGn que lleva al andlisis, al compromiso,
al reconocimiento y, finalmente, al entendimiento {25) sehalando que-
a pesar de ello era enormemente comercial. El problema con el teatro-

contempordneo es que tiende a sujetarse a cénones clésicos que fosili--

b YBROOK |, Peter.EL ESPACIO VACI0.ED.Peninsula. Col.
Barcelona, 1986.p.48.

Nexos.
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lizan su expresién. Finalmente, indica que este tipo de teatro no es -
algo muerto, sino algo que tiene una existencia mediocre y, por lo --

tanto, puede cambiar.

Teatro Sagrado.- También lo 1lama “Teatro de lo invisible-
hecho-visible. Se remite a la fuerza vital de los ritos que tenfan la
capacidad de efectuar una celebracidn que iantegrara armoniosamente a-
todos los participantes. Menciona a Grotowski como uno de los represen
tantes de este teatro que "no sole muestra lo invisible, sino que tam--

bién ofrece las condiciones que hacen posible su percepcidn®. (26 )

£l mismo Brook experimenta con técnicas rituales con su Ro-
yal Shakespeare Theatre, asi como con el manejo del silencio que, afir
ma, puede ser una de las formas mds efectivas de comunicacign. Con sus
intérpretes, explora cuales son los minimos elementos que necesita un-
actor para comunicarse con su piblico. Explica como, después de varios
ejercicios en los que solo era permitido usar un movimiento, un sonido-
o un ritmo, "el actor vefa entonces que para comunicar sus invisibles-
significados, necesita concentracidn, voluntad, debia apelar a todas -
sus reservas emocionales, necesitaba claridad de pensamiento". {27!, Sin
embargo, sehala que lo mds importante es 1a forma que el intérprete le-

da esos 1impulsos a través de una accidn clara y precisa.

Teatro Tosco.- Este es el teatro popular; el “teatro que

no estd en el teatro", que no se preocupa por el estilo, sino por es--

(226" BROOK Op, cit. p. 51
227 ) BROOK Ibid p. 63.
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tar en contacto con el ppblico. improvisando con lo que tiene. Este --
teatro generalmente se presenta en las ferias o grandes celebraciones y,
por lo tanto, se despoja de toda pretensiosa solemnidad para ejecutar
actos 1lenos de calor, ruido y movimiento que atraerdn al piblico. Su
objetivo es el de provocar risa y alegria, tiene qué establecer un con-
tacto intimo con los espectadores a fin de conocer sus gustos y exi--

gencias.

Brook también sefala que la comunicacidn lograda en este --
teatro es mis directa, ya que se fundamenta en el uso del lenguaje vi-
sual y en el lenguaje de la accién que es “duro, brillante y efectivo"
a diferencia del lenguaje "psicolégico” que es ambiguo y oculte, Esta-
es una indicacibn que se aplica a todo tipo de teatro, ya que: "EV in--
tercambio de impresioens por medio de imigenes es nuestro lenguaje bdsi
co, en el momento en que un hombre expresa una imagen, otro sale a su -
encqentro con pleno convencimiento. La asociacién de las imigenes que-
comparten es el lenguaje: no hay intercambio, si dicha asociacifn no --
evoca nada en la segund apersona, sino existe un instante de {lusicén -

compartida", /28)

Dicha ilusidn debe ser viva y dindmica, ya que las imdgenes

congeladas no resultan mds que una comunicacidn muerta.

Finaimente, Brook habla del teatro como fendmeno inmediato.

El teatro "siempre se reafirma en el presente. Esto es 1o que Jo puede

28, BROOK Ibid p. 103.
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hacer mds real y también muy ingquietante”. %2y Esta impermanencia y -
quacidad es otra de las caracteristicas que diferencia al arte de otras.
Cada obra resutlal un encuentro dnico e irrepetible de una serie de ar-
tistas que trabajan conjuntamente por u n objetivo, el cual se cumple-
dnicamente cuando el resuitado se muestra a un pﬁblico y se establece -

1a comunicacién.

A lo largo de su trayectoria, Brook ha continuado su expio
racifin de los elementos rituaies, explica que la accidn ritual o tea- -
tra) unifica temporalmente a Vos individuos de una sociedad, dindoles-
un vistazo de lo que puede ser una comunidad unificada y armoniosa. Las
personas que participan de la representacidn, regresardn a sus vidas -
aisladas y fragmentadas, pero se verdn impulsadas a regresar a la "si-

tuacidén reintegradora" que ayuda a que sus existencias no se demsoronen.

. Es en este sentido que Brook ve al teatro como un fenbme-
no religioso "E} teatro antiguo era evidentemente y, el teatro siempre
debe ser, una accién religiosa; y su accidn es muy clara; es aquella -
en la cual los fragmentos se unifican", f Z?) Sin embargo, Brook sefa
1a que para que el piblico pueda participar del sentimiento unificador,
debe partir de un marco de referencia comin. E1 lenguaje teatral ne-
cesita remitirse a experiencias o a simbolos que también comparta el pd
blico y en las sociedades de hoy ésto resulta dificil. Ademds, &sto ha

ce al uso de rituales antfguos algo todavia mds dudoso. Brook expone -

29\ BROOK Op. cit. p. 133
BROOK. ©P CIT .». 133.
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el problema y su posible solucidn de la siguiente forma: Es necesario-

tener un marco de referencia para entrar a un ritual.

“Si uno no puede partir de referencias compartidas, no pue
de entrar a un ritual. En el teatro contempordneo hay una trampa te-
rrible: hacer rituales significa inventar rituales, porque no hay uno-
genuino que tengamos en comin. Asi que uno tiene que tomar a la frag--
mentacidn como una realidad y decir que no solo el piblico estd frag--
mentado, sino que los intérpretes también y la obra; y que no hay una -
referencia sintetizada hacia una -icémo 1lamarle?- matriz de unidad - -
aceptada. Claro que la unidad no tiene forma, pero un ritval es una es
tructura aceptada a trave§ de la cual la gente se puede acercar en bus
ca de la unidad. Esa matriz no existe para nosotros, o sea que algo-
bastante diferente se debe usar como el punto de encuentro. Creo que-
ahora se tiene que encontrar en una bdsqueda mucho mds intensa, momento
a momento por una cualidad que es la sensacibn del presente, de cada mo
mento, -en el sentido Zen- que es 1a iénica alternativa cuando 1a posibi
lidad compartida de un ritual se ha perdido. Esto es algo que trae -
una nueva y diferente forma de responsabilidad para el actor. Tiene --

que aprender a apoyarse en el momento". (231 )

Los montajes de Brook surgieren que muchas veces podemos en
tender mejor el presente en referencia al pasado y a nosotros mismos en
relacién a otras personas y culturas, De ahi un Teatro Antropoldgico
{23V Articulo "Leaning on the moment - A conversation with Peter Brook"

PARABOLA Vol. IV No. 2 mayo de 1979. Society for the study of - -
Myth and tradition. New York.
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que sirve como vehiculo de comunicacidn entendimiento.

7.15./B RICHARD SCHECHENER.

Schechner ha dedicade su vida profesional a la produccién-
escénica y al dificil trabajo de estudiar y comprender al teatro desde
una perspectiva interdisciplinaria que lo ubica a la altura de cien--

cias humanas como la antropologfa, la sociologia o psicologia.

También a partir de los 60's experimenta en HNueva York con
diversas alternativas teatrales como el “Environmental Theatre" y los -
“Intermedia Events", que se encuentran en }a misma linea de las explo-
raciones realizadas por Allan Kaprow con sus "Happenings" (pequefas --
obras teatrales). Ambos estdn relacionados en el teatro como una rela
cién interactiva entre intérprete-espectador, y como una actividad que
puede llevarse a cabo en cualquier espacio. Dice Schechner: "Una vez-
eliminados los asientos fisicos y la divisién del espacio, comienzan a
ser posibles relaciones completamente nuevas. Pueden verificarse con--
tactos corporales entre actores y espectadores; pueden variar el nivel
de las voces y la jantensidad de la interpretacién; puede producirse la
sensacidn de participar en una experiencia comin y, con algo mds impor-
tante, cada escena puede crear su propio espacio (...}, En este caso-
1a accidn “"respira" y-'el piblico se convierte en uno de los elemen--
tos escénicos mis importantes”. £32 )

(232 ) SCHECHNER RICHARD, Teatro de querrilla y Happening. Ed. Anagrama.
Barcelona p. 1
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Sin embarge Schechner no hace happenings, ya que estd inte
resado en el texto dramitico y por lo tanto en 1967 crea "The perfor--
mance group" que dirige hasta 1980. Con su grupo monta obras controver
siales de "tdipo Rey" de Sdfocles y "Madre Coraje" de Brecht. Ademds -
se dedica a explorar maneras de integrar a los espectadores en una co--
lectividad temporal a través de ensayos abiertos, talleres piblicos y
conferencias. Se di6 cuenta que la integracién de un pdblico a un ta-
Yler que se convierte en una representacibn, no da resultados satisfac-
torios y que por ello, Grotowski deslindé las dos &reas en su trabajo-
parateatral. Schechner también 1le puso énfasis al entrenameinto del -
actor, aplicando algunas técnicas que el mismo Grotowski le transmitid-

y que mds tarde su supo se derivan del datakali.

Schechner en sus reflexiones sobre teoria representacional-

distingue dos dreas basicas:

1.- Estudiar el comportamiento humano-individual y social -

como un génerc de representacidn.

2.- Estudiar a las representaciones - de teatro, danza u -
otras formas de arte - como un tipo de interaccidn indi

vidual o social. (33 ,

Schechner enfatiza la trascendencia de las artes represen-

tacionales dentro de 1a cultura debido al manejo que hacen de la infor

{ 233.) SCHECHNER ., .Between... Op cit p. 296.
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macidn, ya que la "informacién y no los objetos, es la matriz de las --
culturas".! B4, } Toda creacidn artistica no es mas que una restaura- -
cibn o reacomodo de piezas de informacidn que dan como resultado una -
existencia 1iminal entre naturaleza y cultura: "Los experimentos {ar--
tisticos y cientificos) sugieren lo que las artes representacionales --
siempre han sostenido que 'naturaleza' y 'cultura' pueden ser una dico-
nomfa falsa, que en realidad &stas no son regiones opuestas, sino tra-

tamientos distintos de distintas piezas de informacibn idénticas", F5°

Asf el teatro sirve al hombre como puente entre su capaci--
dad creativa y su entorno natural. Para que este proceso sea posible -
Schechner considera de primordial importancia recuperar el sentido ori-
ginal del drama como una Accitn. E1 Teatro Antropoldgico debe produ--
cier eventos, es decir, situaciones vivas e inmediatas. Esto no es un-
regreso al happening, sino al concepto del teatro como un acontecimien-
to estructurado airededor de acciones que dan coherencia artistica a la
informacién que nos rodea. Por ello, el investigador hace un 1lamado a
1a continua experimentacifn del teatro participativo y sus variantes-
ya que son “intentos de recuperar el equilibrio entre la informacibn --
que hoy abruma a la gente -y la accibn que parece mis y més diffcil de

efectuar", {8363)

Las sociedades idnustriales tienden a mecanizar la activi--

dad humana en actos "funcionales" y ademis producen toda una tecnolocgfa
VSCHECHNER  Ibid. p. 115

( 24
{ 25) SCHECHNER [bid. p. 115
{ 2%) SCHECHNER Essays... Op cit. p. 123,
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dedicada a minimizar el esfuerzo fisico e intelectual del individuo. -
En este contexto, el teatro se debe convertir en un espacio para devo]
ver al hombre 1a capacidad de ACTUAR y Pensar Creativamente. Scheche--
ner ve aqui la misi6n transformativa de las artes escénicas y la ra--
z6n por la cual irdn tomando preeminencia dentro de 1a experiencia hu-

mana.

Esto serd posbile cuando el arte trascienda la funcionali--
dad exclusivamente estética que se le ha atribuido en occidente. Es --
por elio que hay que estudiar a las sociedades tradicionales en donde-
“una representacién es un arte, un entretenimiento, un ritual, una edu
cacibn, un manifiesto politico, un correctivo social (a través de la -

sdtira, y parodia) un reposito de folklore, historia y cultura®. (237"}

Schechner se cuida de alcarar que el proceso transcultural-
que estd experimentando el mundo a partir de la Segunda Guerra Mundial-
nos dard como resultado la "retribalizacién" de las sociedades indus- -
triales, sino mds bien ird promoviendo la coexistencia del conocimiento

metaférico y lineal.

Por 1o mismo, las artes representacionales deben estar a -
la vanguardia de dicho proceso “restaurando" la informacidn y el com-
portameinto de una forma creativa. Como sefala Grotowski, el arte de-
be ser original en cuanto a que regresa a los orfgenes. A ésto Schech-

ner agrega que la originalidad es:

(231 ) SCHECHNER Essays...Op cit. p. 123
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*...1a habilidad de a la cultura en sus niveles mds profundos-
{...}) la creatividad en el arte es la aparici6n -espontdnea e inespera-
da- y sin embargo preparada por una vida de devocion a la disciplina de
conocimiento puro, de sabidurfa ganada por experiencia, precipitada en-

un gesto, una cancidn, una mirada; una representacifn®. {238 )

La preocupacifn central de Soriano y del Laboratorio de Ar-
te Escénico es violentar radicalmente las fronteras de las disciplinas-
como la danza, la tegnica circense el Katakali, el teatro experimental,
el shamanisme (concentracidén) la psicologia, etc., buscar en la histo-
ria y 12 geograffa de la cultura en general, la diversidad de formas -
y conceptos representacionales, ofreciendo una perspectiva integradora-
y comparativa de 1a accién humana desde los eventos de la vida, depor--
tes, ceremonias piblicas, asf como del rito a la estética, del teatro y

la danza, enfocdndose sobre la teoria, la estética y la oradtica.

E1 LAE como proyecto educativo sirve como una alternativa-
contfnua enfocada con temas como modelos de entrenamiento actoral (fisi
co, vocal y representacional) principios de antropologfa teatral aplica
da, expresién dramdtica para bailarines, improvisacién escénica, kata-
kali-bases técnica .y expresivas del cuerpo y andlisis de movimiento,-
danza-teatro, taller de experimentacidn coreogrdfica, investigacidn es
cénica, taller de estudios representacionales. Este programa estd diri
gido a directores, actores e investigadores teatrales, as{ como para -~

bailarines y coredgrafos.

1:238) SCHECHNER Between...Ibid p. 259-260.
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Para fundamentar los criterios de ensefanza de los progra-
mas de educacidn continua, se han utilizado como modelos algunos de --
los puntos de partida que orientan las sesiones piblica del ISTA (Escug
1a Internacional de Antropologia Teatral, de Eugenio Barba). E1 ESTA -
no imparte ensefanzas standar, cada encuentro estd articulado alrede--
dor de dos polos la experiencia adquirida por los expertos y pedagogos,
y de la experimentacidn de la que la sesidn es 1a ocasién. De este mo
do el resultado obtenido da Tugar a una publciacidn. M&s que aprender-
una serie de t&cnicas y métodos es “aprender a aprender", Para &sto es
ta disposicidn al trabajo por parte de los participantes, El1 80% de -
Ta praxis estd determinada por la aplicacitnd e las hipbtesis de traba-
jo, demostradas primerc por los pedagogos y desarrolladas después por -

los participantes a través de su propio trabajo creativo.

7.15.9 GABRIEL WEISZ

En México tambi&n contames cona representantes del Teatro-

Antropoldgico, aunque cada uno con un enfoque distinto.

Uno de estos representantes es Gabriel Weisz, quien su en-
foque lo centra en la ivnestigacidn. Al igual gque Schechner, quien --
fue su maestro en la Universidad de Nueva York, Weisz tiene una trayec
toria, primero como escritor y director de teatro y, mis adelante, como
académico que se preocupa por el estudic de la representacifn a un ni

vel inter o transdisciplinario.
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En el mundo escénico, colabord con Alejandro Jodorowski, -
ademds de su trabajo independiente como escritor (“Los alquimistas") y-
director. Sin embargo, sus inquietudes fundamentales se hallaban en -
el campo del rito y del teatro tradicional. Hijo de la pintora Leonora
Carrington, quien 1le despertd el interés paor el mundo del mito y de -
la magia, Weisz no encontrd en el teatro convencional un campo donde -

desarrollar su preocupaciones.

Ya en nueva York, en donde conocid a Schechner, en el De--
partmaento de Estudios Representacionales (Performance Studies), se fa-
miliarizé con investigadores como Victor Turnes y Michael Kirby. Este-
fue el ambiente ideal para indagar a fondo los puntos de contacto entre

el teatro y la antropologia y el estudio de 1a conducta ritual.

Asocidndose con Nicolds Ninez crearon el seminario de In-
vestigaciones Etnodramidticas en 1982, cuyo objetivo, era "abrir un drea
de 1a ivnestigacidn representacional que analice los principios ritua-
ies de los cuales surgid el teatro, para establecer un modelo que nos ~
permita proponer la idea de que este teatro es, ante todo, un proceso -
de trabajo interno, lo cual nos 1levard a enriquecer constantemente el-

drea practica de la actividad parateatral”. (3% )

En ese entonces Weisz se abocé al estudio del rito y de -

1a biologia, intentando encontrar los puntos de contacto. Esto le 1le-

39 “El. CEREBRO RITUAL" Seminario de Investigaciones Etnodramiticas"
UNAM., M&xico, 1984,
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v6 a analizar el “cerebro bicameral" que propone Julidn Jaynes, quien -
ofrcia claves para la comrpensifn del proceso cognocitivo dentro de -
las estructuras rituales., Ademis, en el seminario contaron con la ase
sorfa de antropSlogos, neurofisifiogos, linguistas, bioguimicos, y espe

cialistas de la etnia-botdncia.

Para 1levar a cabo dicha investigacidn se basaron en algu
nas técnicas “parateatrales” que Nifez habia rescatado de su trabajo --
con Grotowski. Dichas técnicas le daban la oportunidad de cambiar su -
conducta a través de algunos elementos rituales. Los elementos ritua-
les se enfocaron no desde la perspectiva de un intérprete que se des-
pliega, sino de un intérprete que se auto-observa. Asi: "La paratea--
tralidad engloba un proceso interindisciplinario capaz de resolver un -
plan de trabajo internc que nos permita tratar de hacer consciente el
funcionamiento de nuestra fisiologia y algunos procesos cognoscitivos"
G

Weisz explicd que 1a investigacidn giraba en torno a un --
trabajo cotidiano en contacto con 1a naturaleza. De hecho se trataba -
de un ejercicio de comunicacidn con el medio ambiente natural, cuyos es

timulos servian como dispositivo para un trabajo interno.

La disciplina o plan de trabajo estaba basado en el concep
to acufiadoe por wWeisz, el etnodrama, que no es mds que el estudio del-

fendmeno representacional dentro de las distintas etnias. Esto  abarca

(240 JeL CEREBRO RITUAL Op. cit. p. 19
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no @ las grupos indigenas locales, sino también a “etnias industria--
Jes y urbanas". Weisz explica: “podemos hablar de etnodramas cuando -
nos referimos concretamente a un fendmeno representacional a partir --
del cual se van a explciar 0 a entender una serie de conductas de la -
comunidad en cuestidn®. También abarca el estudic de la estructura -
conceptual” que es 1a escencia sobre 1a cual se construyen los elemen-
tos representacionales”, Dicha estructura comprende a la psicologia, -
biologia, geografia y demds aspectos gque comaprenden a los miembros de

una sociedad.

Weisz no estd convencido plenamente del trabajo etnoldgice-

ya que ste, en cuanto a ciencia, tiende a ser distanciado e impersonal.

En lo que se refiere a la practica teatral, Weisz afirma-
no ser partidario de un entrenamiento del intérprete. A diferencia de
Grotowski y Barba, quienes lo consideran un trabajo escencial, Weisz --
opina que "limita las posibilidades de encuentro con uno mismo... a fin
de cuentas, un entrenamiento necesita de un entrenador, quien tiene -
una preconcepcién de aquello a lo que quiere l1legar". De ah§ que pro
pone un "antientrenamiento" en el cual “entra un nuevo elemento de co-
municacion en donde el alumno tiene cosas tan importantes que decir co-
mo e} entrenador" Weisz es enemigo de toda homogeneizacién del trabajo-
fisico, ya que considera que cada individuo tiene problemas muy parti

culares que sélo &1 sabe como superar.

Una de las dltimas cosas a las que Weisz se ha dedicado, es
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2] estudio de la representacidn como un proceso de conductas comunicati
vas: “&sto me interesa en tanto que crep que, comprendiendo como un --
ser humano se informa de algo, o como un animal se informa de algo, es
que vamos a entender comg se desarrolla una conducta representacional a

partir de dicha informacidn.

Para Weisz, la representacifn no salo abarca el fenbmenc de
despliegue, sino también el fendmeno de percepcidn, Un sujeto repre-
senta 2lgo de s, a 1a vez que esté representande internamente 12 in
formacidn que recibe. Esto va mds alld de Yos esquemas cldsicas de co
municacibn: "En el momento en que hablames de un emisor y un recep--
tor, nos estamos equivocando, ya que para mi la comunicacién es mucho ~
.més que ua flujo que una relaci6n mecdncia emisor-receptor®, {(...) en ~
el momento en que yo me represento algo de tf a través de tus palabras
y gestos, ti me puedes caer bien o mal; bloqueande o facilitando, por -
lo tanto, 13 comunicacibn. Este flujo de comunicacidén puede {nterrum-
pirse por esta representacidn que tengo yo de tf, que ademds puede ser-
falsa... la informacidn que guarde o que doy me define ante el otro y -
ante mi mismo. £sta informacién se revierte en cambios fisiolbgicos -
porque la manera en que yo me represento al munde me abre a algunos im
pactos y me cierra a otros, dando como resultado una representacibn in-
terna o un esquema propio de la realidad... Yo crec que sin 1a repre-
sentacidn interna no existiria la representacibn externa, Desde tiem--
pos prehistdricos, el hombre tiene un esquema interno que le permite or
ganizar los elementos de tal manera que Jos va a interpretar y 2 repre

sentar”.
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"Siento que los probliemas que uno tiene de comunicacién no
son los problemas que uno tiene con el otro, sino 1o que uno tiene con-
sigo mismo... y estas partes salientes que no escuchamos son las que --
tienen que despertarse 0 activarse. Personaimente estoy en una blsque

da de los elementos constitutivos que impiden mi capacidad comunicativa.

Desde esta perspectiva, rito, teatro y comunicacibén son fe-
ndmenos inseparables y cuyo estudio puede ofrecer claves apra integrar-
en nuestras vidas una comunciacién interpersonal e introspectiva que pg
sibilite una mejor conciencia y comprensifn de nosotros mismos y de - -

quienes nos rodean,

7.15.10 JAIME SORIANO.

Aun cuando Jaime Sorianc comenzd a desarrcllar su trabajo -
de forma independiente desde hace relativamente poco tiempo (4 ados - -
aproximadamente) merece ser mencionado dentro de este capitulo, ya que-
es de las pocas personas que, como Gabriel Weisz y Nicolds Nifez, se ha
dedicadn con seriedad y disciplina al Teatro Antropoldgico en nuestro-

pais.

Soriano ha dedicado su vida al estudio del arte teatral, -
pues ha llevado diversos cursos con Héctor Mendoza, Gabriel Weisz, Ri-
chard Schechner y Eugenio Barba. Fue alumno de) Centro Mandapa de Pa--
ris, en donde estudi6 teatro oriental para, posteriormente, ser acepta-

do en la Escuela Kalamandalam de Kathakali, en la India, donde antes-
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habia estudiado Barba y Schechner, Ademds ha realizado estudios con -
Tos Derviches Mehievi en México. Fue miembro fundador del Taller de Ip
vestigacidn Teatral de la UNAM, trabajaﬁdo con su director Niflez, de --
1975 a 1986. A través del Taller tuvo la oportundiad de trabajar con -
Grotowski y viajar con &1 a Polonia, Italia y Estados Unidos. E1 @)ti-
mo trabajo que realizé en el Taller de la UNAM fue en la puesta en -

escena de “Pitao Zig".

Termianda Ja temporada de "Pitao-Zig", Soriano se prepard -
para inaugurar, a finales de 1986, el Laboratorio Universitario de An--
tropologia Teatral con apoyo de la Direccidn de teatro y Danza de 1la
UNAM. Debido a la retroalimentacidn que Soriano recibié de los miem--
bros funda dores, muchos de ellos deéicados a la danza, decide ampliar-
sus actividades hacia la danza-teatro; el etnodrama; técnicas y lengua-
jes corporales; estudio de 1a representacidn, ademds de la Antropolo--
gf§ Teatral cambia su nombre a Laboratorioo Arte Escénico, adoptando un
espiritu interdisciplinario y desarrollando actividades de investiga- -

cidn, enseftanza, intercambio y creacidbn escénica.

La preocupacidn central de Soriano y del Laboratorio de Ar-
te Escénica es violentar radicalmente als fronteras de las disciptians-
como Ja danza, la teénica circense el Katakali, el teatro experimental,
el shamanismo (concentracién, 1a psicologia, etc.), buscar en la histo-
ria y Ya geografia de la cultura en general, la diversidad de formas y-
conceptos representacionales, ofreciendo una perspectiva intégradora y

comparativa de 1a accibn humana desde los eventos de la vida, deportes,
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ceremonias pablicas, asf como del ritmo a la estética, del -
teatro y la damza. enfocdndpse sobre la teoria, la estética y

1a préctica.

€1 LAE como proyecto educativo sirve como una alter-
nativa continda enfocada con temas como modelos de entrena---
miento actoral (fisico, vocal y representacional) principios
de antropologia teatral aplicada, expresibn dramdtica para --
batlarines, improvisacién escénica, katakali-bases técnicas y
expresivas del cuerpo y andlisis de movimients, danza-teatro,
taller de experimentacién coreogr&fica, investigacidn escéni-
ca, taller de estudios representacionales. Este programa es-
té dirigido a directores, actores e investigadores teatrales,

asf como para bailarines y coredgrafos.

Para fundamentar los criterios de ensefanza de los -
programas de educacidn continua, se han utilizado como made-~
tos algunos de los puntos de partida que orientan las sesjo--
nes piblicas del ISTA {Escuyela Internacional de Antropologia
Teatral, de Eugenio Barba) E1 ISTA no imparte ensefianzas stan
dar, cada encuentro estd articulado alrededor de dos polos, -
la experiencia adquirida por los expertos y pedagoges, y de -

la experiencia, de 1a que la sesién es la ocasifn. De éste -

modo efi resultado obtenido da lugar a una publicacidn’, His
que aprender una serie de técnicas y métodos es “aprender a -

aprender”. Para esto es la disposicibn al trabajo por parte
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de los participantes. El 80% de la praxis estd determinada -
por 1a aplicacidn de ]as hip6tesis de trabajo, dempstradas --
primero por los pedagogos y desarrojladas después por 1os par

ticipantes a través de su propio trabajo creativo.

En un escrito reatizado por Soriano para definir el
Ltaboratorio explica sus objetivos de la siguiente forma: “Sin
alejarse de su propio contexto socio-cultural, el Laboratorio
de Arte Escénico tiene como principal objetive confrontar el
rol del actor, e} mismo, el bailarfn, el director, el cored-
grafo y el dramaturgo, ante las nuevas corrientes mundiales -
de 1a metodologfa del intérprete y la representacibn, a fin -

de verificar y replantear la suya propia“. @

Sorianc considerd importante abrir en México un Labg
ratorioc dedicado a2 la disciplina del “performing art" gque pu--
diera explorar précticamente las diversas teorfas y premisas -
de gente comge Grotaowski, Schenchner y Barba. Estoc no quiere -
decir que se dedique 2 copiar lo que sus maestros proponen; sg
gdn explica”, Grotowski dice que el mejor alumno es ed gie se
aleja de su maestro, es decir, el que, a partir de lo conocide
se dirige 2 16 desconocido y crea algo nuevae“. Entonces, el
Laboratorio de Arte Escénico es un espacioc en el cual se ponen
a prueba los principios o “"consejos Gtiles” no s6lc de los ma-
Todo el material referente al Laboratorio de Artes Esceni-
‘cas provicne de entrevistas, documenlos personales  tra--

bajo directo ¢n el taller de Jaime Soriano.({en la casa
del lago hasta los primeros meses de 1990).

{2411



tros mencicnades, sino también de las demds disciplinas estu-
diadas de primera mang por Soriano. A partir de ellas se bus
ca llegar 2 1a manera en que se le pueda dar al estudiante-in
térprete "la posibilidad de tomar las riepndas de si mismo y

encontrar sus propios principiocs™.

De ésta forma, el Laboratorio de Artes Escénica de-
sarrolla una intensa actividad de investigacidn interna, en--
trenamiento y ensayo, paralelzmente a la actividid externa de
cursos para el pubiico especializado y contactos con grupos --
teatrales nacionaies y eatranjeros con el fin de enriquecerse

mutuamente.

Por otra parte, Sariano cita como asesores del Labo-
ratorio a Grotowski {con quien se entrevista por 1o menos una
vez al afio} asi como a Gabriel Weisz, Edgar Ceballos de Esce-
nologia A“C" " y a la perijodista Patricia Corona, entre -:--:

otros.

En esta etapa Soriano y su equipo técnico, realiza -
su trabajo diario zon las siguientes premisas: Creatividad, -

Disciplina y Precisidn.

“Los diversos entrenamientos del grupo se programa -
con objetivos a inmediato, mediano o large plazo, segin el ca

so y las necesidades individuales o grupales. considera entre



otras cosas de: Entrenamiento fisico {individual y grupal).
Ejercicios corporales acrobacia, desplazamientos en diferen--
tes dindmicas, etc. Todo ello con el fin de confrontar limi-

taciones y de mantener un estado continuo de alerta.

Entrenamiento vocal (individual o grupal).- Explora
cidn y préctica en el usc de vibraciones corporales, tonos, -
posturas, trabajo sobre textos, y canciones {algunas de ellas

creadas por los mismos grupos).

Prdcticas sobre ritmo y uso de instrumentos de percy
sitn.- Se trabaja sobre bases musicales que den a) intérpre-
te un sentidc del ritmo preciso y, ademds, la experiencia de
saber tocar cualquier tipo de instrumento de percasién. Se -
estudfan las notas musicales y se hacen trabajos de composi--
citn ritmica que algunas veces acompaian los entrenamientos -

o son suceptibles de ser utilizados en los espectdculos

Estructuras de composicidn dancistica o dramftica.-
A partir de tareas escénijcas especfificas, el intérprete ela--
bora secuencias de composicidn empleandoe el material descu---

bierto en los ensayos y/o en las improvisaciones

En cuanto a la ensefianza, Soriano afirma que no le -
interesa dar clases de danza o teatro, sinc mds bien ofrecer

al estudiante una serie de principios a confrontar para que -
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éste explore y ponga a prueba su creatividad y precisién como

intérprete y como persona.

Expiica que éste tipo de trabajo debe ser siempre --
una confrontacidn con uno mismo y con los demds, no a manera -
de competencia, sino de colaboracién activa que da resultados
concretos: “El trabajo se aborda a partir de cada individuo,
quien desarralla su creatividad en base a los principios que_,

no son fromulas, sino bdsicamente motivaciones".

De é&sta manera, Soriano indica que se debe lograr" -
una sintesis entre la técnica para ver y la técnica para ser
visto", tlegando a un equilibrio entre el trabajo interno ---
(&tico) y el trabajo externo {estético) en el intérprete, ---
quien entonces estard en posibilidades de crear su propia me-
todologia. Soriano y su equipo llevan a cabo una labor de en
sayo extremadamente delicada, paciente y rigurosa. En reali-

dad se trata de una exploracidn creativa que parte de las pre

misas antes mencionadas, y por medio de la cual se van "te-<-
jiendo" los elementos que van surgiendo alrededor de una 1i--
nea dramitica preestablecida, pero flexible. Constantemente
se fomenta la creatividad individual, misma que debe armoni--
zarse con el trabajo colectivo de una manera precisa. Soria-
no explica que el resultado, de los ensayos no es sélo un ---
“producto”. M&s bien se trata de un proceso en dande se bus-

ca llegar algo escencial, es decir, aguello que estd detrds -



del gesto. EV intérprete, asi ha de transfarmarse no a tra--
vés del desarrollo superficial de las caracteristicas de un -
perspnaje, sino a través de lo que acerca de ese personaje en

cuentra en si mismo,

Si por ejemplo, el personaje es una anciana moribun-
da, no se trata de “"hacer como que te mueres”, adoptando cli-
chés, sino de encontrar en yno mismo qué hay de ancianidad y

de muerte para expresarlo con uyn cuerpc "inflamado" y vivo.

£l resultade del siguiente ensayo mostrard a umr gru-
po de mujeres que reatizan un viaje a través de los laberin--
tos de su conciencia. De esta forma, el pablico no sdlo verd
tos frutos de un trabajo estético, sino también de una Eoni-—
frontacion que ha tenido que efectuar cada intérprete consigo

mismo para poder asi encontrarse con el espectador y hacerlo

vibrar.

En este trabajo se estd despierto y atento a los -
otros... elles dan luz en cusnto al otro; son ellos y son es-
pejo... sentir su humanidad hace que sienta la propia, porque

es desde la propia escencia como se enfaca y ve la propia.

Hay una comunicacién profunda, desde y hacia lo interno, en -
la que no se necesitan palabras. Estructurar ideas y pensa--
mientos es algo que se da en 13 inmediatez, s8lo porque ahi -

estd y habitam es algo que sucede”
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7.16 TEATRO ANTROPOCOSMICO: UNA PROPUESTA DE TEA---
TRO AHNTROPOLOGICO EN MEXICO.

“Teatro Antropdcosmico" es el nombre que le ha dade
Nicolds Nifiez al trabajo que realiza junto con el Taller de -
Investigaci6n Teatral de 1a UNAM, desde 1975, afio de su ina--

uguracibn.

Nifilez se inspiré en Mircea Eliada para el uso del -2
término Antropoc6smico, ya que considera al teatro como una --
disciplina que debe estudiar al cuerpo humano en relacifn a -
lo que lo rodea; el cosmos fisico, cultural, social y hasta -
metaf{sico. En palabras del propio Nifiez: “E1 teatro antro-
pocésmico es una investigacidn instrumentada para formu}ar --
ejercicios y situaciones sociales que le devuelven a nuestro
organismo su capacidad de ser la caja de resénancia del cos<=-

mos que-auténticamente es". { 242)

NGfiez no estd de acuerdo al uso del término "antro--
polbgico" pues lo define como pretencioso, dentro del ambito

teatral, y ahora, en franca decadencia.

A pesar de esto el Taller de investigacién Teatral -~

de Ya UNAM, tiene cabida dentro de este inciso por estar den-

V22 NUEEZ NICOLAS. Teatro Antropocdsmico SEP/FORC 2000.
p. 62.
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tro de las corrientes de teatro que se enfocan en el "anthro-

pos” desde una perspectiva interdisciplinaria,

NiGfiez tiene una larga trayectoria como hombre de tea
tro, que inicia con sus estudios en el Centro Universitario -
de Teatro durante 1969 y 1870. ast como en la escuela de 034
Vic en Inglaterra. Una vez que funda el taller de investiga--
cifn Teatral de la UNAM, continda sus estudios con Lee Stras-

berg y can Herbert Berghoff.

La necesidad de crear e) Taller surge de su inquie--
tud por replantearse la funcidn en su esencia. En nuestro --
pais, la situacidn de) teatro no era muy prometedora y exis-~
tian pocos centros de experimentacidn, asi que Hiflez se aboca
a reunir a un grupo de personas dispuestas a colaborar en la

creacidn de una alternativa al teatro comercial.

Esta idea de Taller Teatral encierra la idea de no -
sdlo ensayar para una obram subd que a través de un tiempo g
definido, entrenar e investigar tebrica y précticamente todo

& que se refiere al trabajo escénico.

Schechner hace notar que el enfoque de la actividad
teatral ha cambiado del "trabajo terminado“ al "proceso de --
trabajo“, convirtieidose éste Gltimo en una cosa en si mis~-

ma.



-330-

Nifiez define de la siguiente manera el objetivo del
“teatro Antropoc8smico”: “"Debemos buscar el juego donde pada
mos establecer en libertad e} contacto con otros seres huma-
nos. Reconocemos por esto en el auténtico teatro uno de 1os
caminos que propician el desarrollo de esa riqueza interna -
en donde, a través de un acto sencillo, es posibie tocar en
el corazdn de nuestro ser los ritmos que nos ileva a un cong
cimiento m8s completo de nuestro destino y de nuestra signi-

ficacign". { 23

fste tipo de teatro es un proceso de investigacién,
un sistema abierto que sirva de gufa a las ingquietudes del -
jntérprete, quien, de esta manera encuentra un horizonte mis

amplio de experimentacidn y exploracifn creativa.

El concepto de intérprete es algo mis que actor, €&
debe indagarse los bloques psico-f{sicos para ser superados
en beneficio de una expresifn y comunicacidén que pueda flufr
i1ibremente entre el individuo y su cosmos. €Esto es sflo po-
sible a través de un profundo conocimiento de su herramienta

cuerpo-mente.

Asi, el intérprete es visto como ente universal que

debe remftirse a su propia identidad, lo cual implica un prg

{ 243) NUREZ. 1bid. p. 62.
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fundo conocimiento de las circunstancias socic-culturales en

relacibn al individuo.

Nifnez critica e) hecho de que las escuelas tradicio-
nales de teatro en México adoptan esqguemas extranjeros, que -
no corresponden a 1a realidad del pais. E£sto no quiere decir
que Nuhez pretenda adoptar un modelo prehispinico; su critica
va dirigida a condenar el hecho de no retomar ciertas premi--
sas filosoficas que pueden resuyltar sumamente valiosas para -
la formacidn de un intérprete. Se intenta una bldsqueda de --
herramientas y premisas que sirvan de contrapunto a los siste
mas occidentales y premisas que sirvan de contrapunto a los -

sistemas occidentales sin por ello anularlos.

€1 Taller propone por ejemplo, meditar en silencio -
paldbras como las siguientes, rescatadas de las representacio
nes nahuas;
“Yenimes a conocernos los rostros
Ho es una casualidad de que estemos hoy aqui;
ser un espejo honrado
leerse a uno mismo como 2 una escritura,
dialogar con nuestro propic corazén:
aqui y ahora mirar é las estrellas

mi corazfn es un pdjaro gue vuela".

Ademés se realizan ejercicios fisicos de sensibili--



zacién, que son fruto de una retroalimentacién entre intérpre
tes de diferentes niveles de experienciz Se desarrolla una -
gufa de trabajo estructurada de acuerdo a ciertos puntos en--
cauzados a acentuar la autoobservacidn, y, por lo tanto, el -
poder de concentracién del {ntérprete; esto es una “"técnfca -
de recepcidén interpretativa", la cual busca superar los blo--

queos psicoffsicos. Los objetivos son los siguientes:

Voluntad de trabajo.- Actitud indispensable para fnfciar el -

proceso,

Contacto con los obstéculos y deformaciones.- Consiste en el
enfrentamiento del intérprete con sus bloqueos personales, --
como pueden ser miedos, angustias, prejuicios, etc., para asf

superarios.

Esquema general de nuestras deformaciones.- Una vez conocidos
los obsticulos o barreras, el inférprete debe formular una es
trategia para trascender sus bloqueos a partir de ejercicios

concretos.

Mayor energia para reconocer y trascender nuestros miedos y -
deformaciones.- Aquf se entiende que para superar cuaiquier -
hibite considerado como inconveniente es indispensable intro-

ducir un nuevo hdbito que pueda ser constructivo.
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Quitarnos la mirada del otro.- £s evitar gue el intérprete -
sea manipulado por interferencias externas, como lo es la an-
gustia de ser observado que impide concentrarse en el traba--

Jo.

Quitarnos la mirada de nosotros mismos.- Consiste en eliminar
el ruido interno que impide mantener la atencidén en el "aguf
y ahora". E1 lograr esto da como resultado un alto grado de

atentividad.

Todo lo anterior debe ir siempre acompaiiado de las -

preguntas iquién soy? idbnde estoy? y équé estoy haciendo?

Este mecanismo de aproximacidn hace posible que el -
intérprete pueda visualizar y proyectar su situacidn persp---
nal, siempre dirigiendola hacia un mejoramiento de s{ mismo;-
incluye el no uso de drogas ni sexo durante el entrenamiento,

ya que esto impide un nivel de atentividad necesario.

Es poco lo que puede decirse en teorfa; la prdctica
es el mejor maestro en este proceso. Lo anterior es s6lo una
aproximacidn al entrenamiento que efectda el taller. Oebido
a3 sus caracterfsticas particulares, es s6lo a través de la --
participacibn viva que se pueden apreciar los alcances de es-
ta labor, la cual va acompafiada de una serie de ejercicios --

que requieren la entrega integral de cuerpo y alma.



CAPITULOD 8
COXCLUSIONES.

E1 hecho teatral es eminentemente humano y las dimen
sfones de tiempo y espacic son relaciones a su servicio; la -
palabra, el gesto, Ja técnica, la sensibilidad y el movimien-
to, son consustanciales a la inteligencia y al todo que orgd-

nicamente integrado, conforman el arte teatral,

Sociolégicamente, el teatro debe servir a los hom---
bres en su profunda significacibn; esto es, ser arte y comuni
cacién. Arte en tanto que sus elementos integrantes, la armg
nia estética y la belleza, inspiren placer y goce profundos.
Comunicacidn, en tanto que sus contenidos filoséficos, %deo1é
gicos, cientificos, estéticos o de otra fndole, origine y pro
mocione el conocimiento de 1a naturaleza y de la vida. Y a -
su concepcidn mds universal y humana, podriamos afadir el con
cepto de "revolucionario" en tanto que, el todo y sus partes
incidan profundamente en la conducta humana, orientando su --
quehacer hacia el logro de estadios individuales y colectivos

de mayor calidad tanto ética como formalmente.

E1 teatro, hoy, se caracteriza por la fragmentacidn
del tiempo, el espacio, la imagen, la emocifn, el movimiento,
asi como la potencializacién de la energia psicofisica del ac

tor como punto de partida para 1o demds. El teatro, nuestro
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nuestro teatro, consecuencia de la fragmentacién cultural de

las sociedades pos-industriales, se da en las grandes aglome-
raciones urbanas como una respuesta al lenguaje tecnolfgico -
de los medios de comunicacidn. Algunos ven en tal tendencia

una deshumanizacién del teatro, mds no toman en cuenta que la
mirada de miles de seres humanos estd modificdndose por la te
levisién. Hoy en dfa, buena parte de teatros fincan su poder
en la imagen y su sentido del acontecimiento. Asf pues, ya -
existen varias generaciones de teatreros, cuya cultura escéni
ca proviene de los medios visuales y sonoros. Hay grupos que

en busca de nuevos caminos, se encontraron con el mencionado

teatro antropoldgico; sin embargo, en México y en algunos lu-
gares de América Latina, al copiar fielmente el modelo de Eu-
genio Barba, sin tener en cuenta la tradicidn teatral de cada
pais, se cae en el espectdculo y en ¥m didictica, perdiéndose
la escencia y la admiracién por un teatro que hecho aquf nos

sobrecoge porque le falta todo aquello que lo ha vuelto admi-

rable.

Hablar del actor del teatro antropoldgico, es refe-.
rirnos a un hombre que es polifénico y autosuficiente, actor,
bailarin, misico, atleta, prestidigitador. (D6nde estdn aqufi
esos guerreros, esos performers? y édénde sus maestros, sus -

formadores?.

Durante nuestra estancia en la universidad y durante



~336-

nuestra vida cotidiana, nos encontramos directamente con la -
comunicacidn, en los gestos, en Y& proximidad, y en los movi-
mientos de algunas personas y maestros, El conocer la labor
de}l T.A. nos enseii6 a ver de cerca y de lejos este fendémeno.
Yerdaderamente pensamos que es un error no incluir materias -
como teatro, en un plan de estudios de esta facultad. €En par
tég. esta tesis tiene como objetivo mostrar que el teatrg es
un medio de comunjcacidn del hombre con el hombre y con su en
torno; por tal motive nos abocamos a hacer ua recorrido a lo

largo de las posibilidades del teatro a través del tiempo.

En este estudio se pudo ver el papel} decisivoe que --
han tenido las distintas corrientes del T:A:, para ofrecer <-
tanto al intérprete como al espectador, un espacio alternati-
va en donde se exploran las posibilidades expresivas y percep

tivas del ser humano en accidn.

Si hablamos de comunicacidn dentro del rito, es por-
que dentro del T.A., se ha promovido el rescate de la profun-
dodad, eficiencia y del "realmente estd existiendo", que se -
habia perdido en el teatro convencional de occidente. La co-
municacidn en este teatro tiene como base un proyecto dialéc-
tico de confrontacidn que provoca el trabajo internc o la in-
trospeccidn. Asi mismo el ambiente y las acciones fisicas --

que se emplean en este tipo de teatro, invitan al individuo -

3 descubrir auevas posibilidades de percepcidén y por lo tanto
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de relacionarse consigo mismo y con su medio ambiente. Aqufi

se da una interaccién y comunicacién humana a un nivel prima-
rio, es decir, mediato y sin barreras, pero también creativo.
El tipo de comunicacidn gque se explora en é&stos trabajos pro-
cura restablecer los logros de sotidaridad entre los hombres,
y entre ellos y la naturaleza. Si hablamos de comunicacién,

no s6lo es compartir ideas e informacién, implica, también, -
mirarnos al rostro y hacer que uno existe no a pesar de los -

otros, sino gracias a ellos

€1 cardcter interdisciplinario del T.A., ha promovi-
do un trueque bastante libre que no s61o ha beneficiado a las
artes escénicas, sino también a otras ciencias, por ejemplo,
a las psicoiogia que ha aplicado terapias de psicodrama'con -

gran éxito.

Si nos preguntamos cud) es el futuro para este tipo
de teatro, la respuesta se encuentra en aquellos grupos tea--
trales que continuan replantedndose la escencia del arte re--
presentacional, asi como las posibilidades de encuentro inter
humano dentro de un marco creativo. Hasta hoy estos grupos -
se han mantenido 2 un nivel mds o menos "underground” esto de
bido a que su trabajo no se le ubica dentro del teatro comer-
cial, mds podemos observar una preocupacifn cada vez mas ex--
tendida por hacer un teatro que no s6ic transporte sino que -

también transforme.



Algunas personas de teatro piensan que éstas corrien
tes son s6lo una moda, que desaparecerd cuando se agote el in

terés.

Subsisten mGltiples controversias dentro y fuera de
éstas corrientes.., c6mo denominarlas. ; Hasta que punto se de
Jja de nacer teatro y se empieza a hacer danza?, ¢hasta ddnde
puede 1legar el truegue interdisciplinario y transcultural?.
épuede el hombre construir nuevos ritos?, con qué criterio? -
Las criticas y controversias son importantes, ya que revitali
zan el movimiento, muchos critican los cultos que giran alre-
dedor de las personalidades de directores como Grotowski y -

Barbam a quienes acusan de ser Ygurus” de una religién

Creemos que el teatro antropolégico sélo ha rescata-
do la superficie de un aceryo inmenso de posibilidades para -
enriquecer constantemente a las artes escénicas a nivel mun-
dial, Resulta indispensable que se continfie promoviendo a es
tos grupos, a instituciones como *Cuatro Tablas" de Perd y en
México" Escenologfa A.C." de Edgar Ceballos y 1a Fundacién pa
ra las Artes Escénicas (FUNAE), que organizan encuentros in--
ternacionales, piblican textos y obtienen recursos que posibi

litan el trabajo continuo de distintos grupos

Es realmente dificil, marcar las fronteras que sepa-

ran, dentro de éstas corrientes de teatro, al rito del teatro
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sobre todo porque la transculturalizacién efectuada en el mun
do escénico, ha llevado a sus integrantes a rescatar técnicas
rituales para enriquecer su oficio, ambas son "performance®

fito-teatro), mas el rito se identifica con la eficacia y el

teatro convencional con el entretenimiento. En el rito se -.
transforma, en el teatro convencional se transporta sin cam-
bios profundos, mds no podemos ser tan rigidos, mimguna repre
sentacidén es totalmente eficaz o puramente entretenida. En -
ambos casos hay uno del otro, mds el acento que se ponga en -
cada uno es lo que determinard que la representacién sea Jla-
mada ritual o teatral. Si bien el teatro contempordneo se e$
td& ritualizando, moviéndose en dreas de interaccifn humana, -
antes s6lo existiendo en la religién, es esta sociedad mrcani
zada y secular, donde el teatro, llena la necesidad de contac
to humano, dentro de una estructura semi formal que serd un -
espacio para la exploracifn grupal y de la creatividad. En -
éstas corrientes de las que hablamos, el pidblico se integra -

al evento drmdtico, pasa a ser parte indispensable de &).

fn el teatro comercial existe un piblico que asiste
por gusto o porque no tenia nada mejor que hacer, también es-
te piblico puede asistir a eventos de T.A., mis en el primero
encontrard sdéto un translado a cierta &poca, acontecimiento o
lugar, sin causarle la molestia de un cambio profundo, de in-
trospeccién, de romper sus barreras. En el dltimo hay una ma

yor preocupacibén por integrar al espectador orgdnicamente den
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tro de 1a representacién, integrarlo ng s8lo fisicamente, si-
no también a partir de la intensidad de 1a puesta en ascena -
y que ésta sea lo suficientemente impactante y armoniosa con
el tejido dramdtico para que el espectador participe con su -

emocib6n e intelecto,

También el teatro tracdicional puede ilegar & esiv, -
pero hasta cierto punto. Es diffcil que llegue a comprometer
profundamente al espectador o sacada su conciencia de forma -
permanente. Lo que hace T.A., es reintegrar en el escenario
una de las caracteristicas fundamentales del ritmo... la ac--
cifén, el "doing", el hacer; influencia de una cosa sobre ---
otra, peroc sin perder de vista el “"saber mirar al espectador”
Del teatro oriental se rescatan las posturas extracotidianas
que provocan que se atierda, rerciba y sepa mirar, El espec-
tador atserva 1as posibilidades expresivas y estéticas del --
ser humaro y ce sensibiliza ante su propia capacidad de perci

bir y apreciar el fendmeno estético.

Las primeras representaciones que el hombre realizd
tuvieron un cardcter mégico-religioso en el que no sélo, mani
festaron su particular visifn del mundo, sino que intentaban

con ello confirmar su adhesién, su integracifn al cosmos.

Lada una de éstas representaciones tienen particula-

ridades segin los diferentes grupos y culturales en el mundo,
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sin embargo podemos decir que poseen caracteristicas que al -
evolucionar inevitablemente convergen en el evento teatral. -
Sin embargo, dicha evolucién pierde la escencia de esas pri--
meras representaciones. Nietszche 1o explica de la siguiente
manera: por un lado el "espiritu dionisiaco" y el "espiritu -
apolineo". El1 primero es metafisico y se mantiene mejor a --
través de ja mdsica, su lenguaje es universal, porque no vis-
te a 1a idea mutuante con yna imagen inmutable. Se exige la

participacidn creativa del oyente en la evolucién de dimensio

nes que trasciendenal raciocinio.

Mientras que en arte apolineo, los ejes son el huma-
nismo y el racionalismo. A lo abstracto se le reviste de una
luz que 1o hace comprensible al entendimiento humano a‘través
de la razén. En esta gran transicién se delimita el autor, -
el actor, y el piblico y la formacién de la representacifn de
ja de cumplir su cometido social, ahora, s6lo serd un mero en
tretenimiento, en el mejor de los casos una catarsis {libera-
cién del peso de una realidad que se nos estd volviendo pasa-
da) Aristételes la describe como una "purificacidn de afec---
tos" (animicos y éticos) al colocarlos fuera del orden real -

y casual.

Como vimos, una de las grandes funciones de ‘las re--
presentaciones rituales es el producir entre los asistentes -

el "efecto de grupo". Las cosas que suceden en un rito se --



ven como auténticas y no como artificiales, aunque a veces -

sean reales.

En esta época hay un predominio del individualismo -
racional, a éste respecto Schechner apunta: “... esto es una
de las causas de que el teatro occidental generalmente sea -~
un teatro de competencia y no de cooperacién®, habrd una ver-
dadera guerra de egos, hasta entre los que integran tes de --

una misma companfa.

Dentro de las representaciones rituales, la natura--
leza se expresa simbSlicamente, es por ello necesario un mun-
do de sfmbolos. Todo un lenguaje corporal simb6lico entra en
juego, no sblo los labios y el rostro, sino también todés las

actitudes y gestos de la danza.

En el teatro de occidente, el rito se separa con el
paso del tiempo. Del oriental adn se conservan sus técnicas
rituales de mavimiento y expresién, donde no hay divisi6n en-
“r2 teatro y movimiento corporal {(danza}; el T.A., rescata al

qunos de &stos elementos separados en occidente.

El orden simb6lico es necesario en la accibn dramd--
tica dentro de éstos tipos de teatro, al igual que el-equili-
brio entre texto, accidn corporal, colores, misica y demis --

elementos: Todo debe expresar en 12 justa medida, no ser una
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simple imftacidn de la realidad sinc invitar al espectador a
interpretar los simbolos que tienen una carga cultural, so---
cial, estética y emotiva. Se deben evitar los desbordamien--
tos desgarradores y amargos, que no llevan a una introspec---

cién, asimilacidén o al compartir.

A través de la revisidn histérica se vid el momento_
en el que occidente se pierden los elementos rituales de la -
representacién. La divisién sujeto-objeto echan rafces, se -
afianza y profundiza. Mientras tante en oriente se respetan
lineamientos rituales que dan a su teatro un toque participa-
tivo, total y estilizado; dirigiéndose no sdlo al intelecto -
sino a buscar la percepcibén, convivirlo y gozarlo. En occi--
dente hasta hace unos afos, la rfgida distincifn entre teatro
y danza, revela una profunda herida que conileva el riesgo de
atraer al actor hacia el mutismo corporal y al bailarin hacia
el virtuosismo. Al hablarle de ésto a un artista oriental, -
le parecerfa absurda la divisi6n, al igual que a un artista -

de occidente de cualquier é&poca.

El1 T.A., no propone casarse con técnicas dnicas e --
irrefutables siempre estd abierto al intercambio cultural, pg

ro ta eleccidn de los elementos que le sirven, serd rigida.

México, por su parte, no serd la excepcidn en la rup

tura Rito-teatro. Esta ruptura se da en la época de la Colo-



~344-

nia, cuando 10s europeos implantaron el teatro de compafifas,

cuando se olvidaron de hacer participar activamente a toda la
comunidad como se hacia en la é&poca precortesiana, en las ---
fiestas sagradas. Aquel teatro reflejaba como pocos "las ra-
fces" de lo humano, era un teatro que buscaba que el pidblico

extranjera de las representaciones (rituales), intensidad co-
mo seres vivos, (fortaleza para resistir la fatalidad y sobre
todo conciencia de su temporalidad como seres mortales)., Era
un teatro que inclufa para eso danzas, cantos, actuaciones c§
micas, vestuar{o, maquillaje, escenograffa, etc. Fue un me--
die de control gque maneja conceptos intangibles como olos de

la religién, ademds reafirmaba el sentido de colaboracifn en-

tre todos los asistentes.

Después durante la colonia, los europeos emplearon a
las representaciones como un instrumento colonizador, como un
medioc para imponer una nueva visifn del mundo, una nueva re--
ligién. Esto result6 relativamente sencillo si consideramos
la ya existente tradicién teatral entre los habitantes de las
nuevas tierras; sin embargo, el quehacer teatral se transfor-
mé radicalmente si consideramos que los habitantes de 1a Hue-
va Espafa dejaron de participar activamente en las obras, ---
pues ya no las elaboraban ellos mismos sino que eran adapta--
ciones de obras europeas o referentes a la religifn cristia--

na, era, pues, un medio de comunicecidn, de evangelizacidn,

En Yos afos que siguen, el teatro mexicano estuvo to
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talmente influenciado por la visidn europea. E1 teatro conti
Aaud con la manera de pensar de 1a naciente nacién. Continué
con 12 idea de copiar los modelos de otras naciones, pero no
sdlo en Yo politico, ya que hasta en la escena, esto también
se dio. Se copiaron géneros y obras completas, incluso hasta

jos artistas eran extranjeros.

Es hasts hace una década, cuando los grupos de van--
guardia empiezan & cuestionarse sobre la estructura, procesos

etcétera, del fenfmeno representacionat.

€s hoy en dia cuando se empiezan a rescatar los ele-
mentos rituales para la comunicacién ritual. Pero, ipor qué
los elementos comunicativos del ritme? E1 ritmo, en brimera
instancia produce en el piblico el “efecto de grupo”, es de--
cir, se genera un sentimiento de conjunto en donde se reafir-
ma y/o transmiten patrones culturales. E] individuo se siente
1lena de fuerza colectiva que percibe del exterisr; se siente
ademds, parte del espectéculo, no séio transportado, sino -~
transformado. Para lograr esto el rito utiliza diferentes --
instrumentos. Por llamarlos de alguna forma, entre etlos; --
los simbelos gue pueden formarse con el cuerpo o0 representar-
se a través de objetos. Después, el rito se vale de la reprg
titividad de los mismos para provocar, en und tercemrs instan--
cia, el trabajo de introspeccién o el trabajo interno. El es-

pectador no es un ser inerte, sino que trabaja para una retro-~



alimentacidn (interpretacidn), Can todo ello, el espectador
togra "mirar" la representacidn, logra integrarse al mismo, -
ser la parte de &1.

Para esto, lo0s actores deben prepararse, ensayar -
buscar las “acciones adecuadas", los movimientos que comuni--
quen sentimientos, ideas, pensamientos, que aunados a 105 sO-
nidos, las palabras, las luces, etc., formarin ed evento tea-
tral. Son pyes, esas "acciones” el punto de comunicacidn en
el teatro, en el teatro antropolégico. Es en la "accidn" y -
en la forma en la cual se da, como la atencibn del intérprete
y de) espectador, convergen en un punto, en el "texto repre--

sentacional", logrdndose con ello la comunicacién.

Y son sobre todo las corrientes de T,A,, las que po-
nen mayor énfasis en esta bldsqueda. M&s al teatro entropolé-
gico lo han calificado de exotista, no racional, etc., pero -
bien valdrfa la pena revisar sus técnicas y filosofia rescata

bies.

Hoy varios grupos se han denominado as{ mismo como -
Teatro antropolégico, siendo sus actividades mds bien comunti-
tarias, creando las obras a partir de la participacién colec~
tiva; con gente de la comunidad, con indicaciones técnicas --
muy generales o incluso sin ellas. As{ pues se montan desde

mitos, hasta obras ya escritas. Si bien &stos movimientos --
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teatrales funcionan como, un espacio de sfntesis que optimi--
z2a posibilidades de comunicacifn y se muestra como entidad su
ceptible de verse apropiada de manera colectiva por parte de
la comunidad que lo ejerce, no podriamos llamarlo T.A., como
se entiende este concepto el trabajo, serfa necesario otra in
vestigacién para desarrollar este tema; pedir a éstos grupos
que dieran la descripcifn y explicacidn de lo que para ellos

es T.A.

Aqui hay que remarcar entonces, que institucién cul-
tural comunitaria y entidad artistica con representacidn cul-
tural, no son sindmicos. E1 primer aspecto es sobre todo un
mecanismo social que regula la participacién de Yas diversas
entidades artisticas, al interior de la vida social y festiva
de la comunidad, E) segundo si bien estd determinado por el
primero, requiere ademds concebirse por los actuantes que lo
crean y por la comunidad receptora y creadora de simbologfa -

y cbédigos particutares de comunicacidn,

Creemos que es necesario que el teatro se le conciba
como una entidad de creacién, como un espacio de comunicacidn

y quizd también actividad lddfca.

E) teatro de nuestros dias no estd cumpliendo en --
nuestra sociedad las funciones que hace apenas unas décadas

cumplia y aGn mds grave es que no estd cumpliendo con las que
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le demanda nuestra sociedad actual, Hoy es mds f&cil y no -
tan comprometido hacer que se acepte un trabajo malo, confec
cionado a 1a medida dellas espectativas de 1o que los funcio
narios piensan gustard al pibiico: y los funcionarios conside
ran al pGblico como un retrasado mental, y el piblico se ade-
cua a &ste papel, Pero iCudles son entonces las funciones «
del drama?, algunos dicenm incluyendonos, que divierte, ins.-
truye, denuncia, reafirma al individuo en su medio, moraliza
a la sociedad, moraliza el espiritu universal. ahonda en el -
subconciente, descubre el fondo de ia realidad. A menudo en
diversas épocas se le da acento a alguna de éstas acepciones,.

segin 10 demanden las necesidades sociales,

Podemos decir que en nuestros dfas por 1o menos en -
México o en el D,F, dos de los 5 géneros se han impuesto so -
bre los otros, la obra didictica y 1a farsa, con esto el dra-
ma pretende cumplir con dos de sus {mportantes fucniones: de-
nunciar y comprometerse en el fondo de la realidad aparente.-
esto implica criticar, enjuiciar, responsabilizar, inculpar,-
comprometer, revelar, desnudar explorar, estudiar, etc. En
este momento de avances cientfificos y tecnolégicos el sujeto
1a cultura misma, Ya moral, nuestro pafs, el mundo, el arte -
en todas sus manifestaciones, vive una crisis, unz bdsqueda,
E1 hombre clama por soluciones que ya no el estado, no la re
11gién, ni las organizaciones a nivel mundial o la ciencia --

pueden resolver, Lo que hacen algunos teatros es limitarse -
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a hacer critica, adn conociendo sus otras funciones e influen
cia. Las corrientes de blisqueda se empiezan a cuestionar to-
do esto y a actuar sobre los hechos y necesidades, Aquf en -
México grupos como el de Ndiez, 1a Rueca, el LAE apoyany -

trabajan intensamente sobre esta bﬁsqueda..
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