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INTRODUCCION

Las primeras lecturas que hicimos de los textos de Artaud despertaron en nosotros una gran
inquietud por conocer mas profundamente sus planteamientos artisticos, debido a que su obra
constituye un cuerpo indivisible con la vida del autor. Sus textos muestran a un ser humano
desgarrado por la lucha interna que sostenia entre sus ideas y conceptos, y los del mundo en el
cual vivia,

Dicha ruptura se acrecentaba mas dia con dia, ya que Artaud estaba aquejado por un
padecimiento mental incurable, el cual lo obligaba a recurrir constantemente a Jas drogas, y las
experiencias espirituales para aliviar su sufrimiento. Las incursiones al aspecto magico de la
existencia fueron caracteristicas de los esfuerzos de Artaud por crear una conciencia mas apegada

al valor espiritual.

En lecturas posteriores los conceptos de Artaud nos parecicron nebulosos, pero comprendimos
que sus ideas entrafian una gran dificuitad debido a lo polisémico de sus contenidos. Creemos que
fa complicacién estriba, no en entender el pensamiento, sino en traducirlo a un lenguaje més
explicito, sin que pierda su reat magnitud, y es que, aun ¢l propio Artaund cayé en la trampa de
expresar sus ideas por medio de la razén, que las reducia a un corpus tedrico que debe ser

interpretado y comprobado para su cabal entendimiento. Deiris de los conceptos artaudianos




existe un trasfondo inagotable de riqueza espiritual que irremediablemente queda coartado por el
estatismo de Ja palabra escrita.

De ahi que Artaud se empeifiara en rechazar los conceptos culturales de Occidente, pues
consideraba que éstos se habian transformado en un revestimiento intelectual que limitaba y

alejaba al hombre de la profundidad del mundo espiritual.

Enfrascado en su lucha contra el orden del mundo en que vi\.'ia, Artaud encontr en Ja cultura de
pueblos antiguos conceptos y formas de vida que revelaban el valor del espirity, y que daban un
verdadero sentido a su nocién de existencia. Pudo comprobar entonces que su idea de desarrollar,
por medio del teatro, una idea de alta cultura semejante a la de aqueilos pueblos, no estaba tan
lejos de ser real. Asi, hizo una serie de planteamientos teatrales que delimitaban el valor de la
palabra en el escenario, subrayando el uso de 1a voz, el sonido, la luz, el color, los vestuarios, el
magquillaje, el gesto, entre otros, es decir, de todos aquellos elementos que conforman y dan vida

al especticulo.

Al analizar la Teoria de la Crueldad y los antecedentes historicos que le dieron origen,
encontramos que estas ideas son el fruto del pensamiento social y de las corrientes artisticas de la
primera mitad del sigle XX Mismas que, ‘a su vez, fueron motivadas por los continuos
descubrimientos en la ciencia, el arte, y la filosofia, que se venian realizando desde el siglo
anterior. Consideramos que el pensamiento de Artaud sintetiza, hoy dia, el sentir del hombre hacia
el mundo que él mismo ha creado, y que, paulatinamente, ha venido deformando hasta convertirse

en victima de su propia creacidn.




Artaud tuvo especial interés por la cultura mesoamericana, € incluso busco el contacto
personal con pueblos indigenas mexicanos. En su obra encontramos constantes referencias a la
cultura prehispénica, en donde se subraya fa importancia que tiene el conocimiento propio de las

culturas primigenias para la creacién de un nuevo orden de convivencia social.

Al inicio de este trabajo nuestra atencion estaba enfocada unicamente hacia el analisis de la Teoria
de 1a Crueldad, pero una lectura més atenta, sagazmente orientada por nuestra asesora nos obligd

a mirar hacia el legado cultural mexicano y su relacion con la teoria artaudiana.

Teniendo como referente que algunos investigadores modernos han considerado las celebraciones
prehispanicas como una especie de teatro sagrado, decidimos analizar bajo esta luz la fiesta ritual
de Xipe Totec, una de las mas importantes y fastuosas del calendario ritual mexica, y de
Mesoameérica.

Nuestra comparacién de la fiesta ritual con la Teoria de la Crueldad, esta en gran parte
determinada por los propios conceptos que Artaud propone, los cuales, a medida que fuimos
avanzando en la investigacion, nos sugieren una coincidencia significativa con el rito prehispanico
de! sacrificioc humano. Los planteamientos artaudianos pueden ser aplicados para su
comprobacién, al rito del sacrificio, ya que en este la ‘crueldad’ con que se trataba at individuo
trascendia Jos limites de lo habitual, para convertirse en una experiencia sagrada que sacudia lo

mas profundo del ser humano y, tras la catarsis, provocaba el resurgimiento del espinitu purificado.

Por otra parte, la aproximacién que hemos tenido a los conceptos cosmogonicos del pueblo

mexica ha “enganchado” de tal modo nuestro interés que hemos percibido aspectos de aquella




cultura, que no desarrollaremos aqui, pero que nos motivan a profundizar mas en el conocimiento
de la misma. Asi pues, queremos ofrecer al lector ¢l fruto de esta investigacion como un
acercamiento tanto a la Teoria de la Crueldad, como al rito prehispénico, cuyo meollo estaba lo

constituido por la crueldad sagrada del sacrificio humano.




Capitulo primero

Panorama teatrnad en Eunopa antes de {a primend

gueay mundiad




1.1. Cambios peliticos y sociales del siglo XIX, y su influencia en el teatro

La rapidez con que cobraba auge la industrializacion en el mundo durante el siglo XIX produjo un
cambio radical en la actitud del ser humano hacia los valores que hasta entonces prevalecian. Ef
modo de produccién mecanizada ofrecia una inmensa posibilidad de bienestar a la que
respondieron los burgueses, pues eran ellos quienes poseian la riqueza del sistema social
aristocrata que entraba ya en la decadencia. La gran cantidad de descubrimientos cientificos y
tecnoldgicos que se venian suscitando, abrieron un nuevo horizonte al pensamiento del hombre, €l
de la especulacién metédica, cientifica. Las transformaciones economicas y sociales, al lado de Ja
perspectiva de bienestar, acentuaron la injusticia y la desigualdad en el goce de la vida material. Se
perfilaba ya un sistema social en el que las divisiones entre la poblacion estarian claramente

marcadas por la posesion del capital y de los medios de produccion.

Las precarias condiciones de vida de la creciente clase obrera, trajeron como consecuencia
que aparecieran doctrinas y movimientos sociales (como el socialismo cientifico y la comuna de
Paris) que, orientadas por las ideas liberales surgidas de la Revolucion Francesa, tuvieron como
objetivo establecer las bases para construir un mundo nuevo,

Las ideas acerca de la libertad e igualdad social arraigaron profundamente en la conciencia
de los pueblos fueron puestas en prictica en todos los aspectos de la vida humana, y, una vez
aplicadas en el campo econdmico, surgid un nuevo concepto: la libertad de competencia, que muy

pronto adquirié un gran auge hasta convertirse en el principal motor social de la época.




Hacia la primera mitad del siglo XIX, las méaquinas de vapor sustituyeron a los
instrumentos de produccién artesanal, y ya perfeccionadas, permitieron aprovechar fuentes de
energia tales como el petrdleo y la electricidad, que las hicieron mas eficientes. Miles de
campesinos y artesanos se vieron obligados a emigrar a las ciudades, en donde se convirtieron en
obreros.

Paralelo al crecimiento de las ciudades, surgié un cuantioso nimero de problemas
“sociales, econdmicos y morales”,’ motivadog por la movilizacion de hombres, mujeres y nifios en
busca de trabajo, y que se vieron enfrentados a “relajamientos familiares y sociales que no existian
en el campo™.? En las fabricas, los procesos de produccién no se hicieron como antes por obreros
que conocian todos los detalles de 1a misma; en cambio, fue necesario gue cada uno hiciera sélo
una parte de la tarea. Este fenémeno se llamo division del trabajo, y lievé a la especializacion de
cada operario. Mas adelante veremos cémo este hecho se convirtié —segin Antonin Artaud— en

uno de los més graves males de la sociedad moderna.

A medida que la industrializacion se fortalecia, la idea de libre competencia encontraba un terreno
especialmente fértil entre la clase capitali.sta, pues esta tiltima se apoyaba en su poderio econoémico
para fincar su dominio social. Asiﬁismo, los nuevos ricos pretendian que el gobierno no
interviniese en la economia: “el estado solo debia mantener el orden evitar disturbios y dejar
hacer”.? La clase capitalista decidia cuil era la funcion del gobierno, que para beneficio de sus
intereses debia ser un aparato de represidn social con autonomia para dictar leyes, pero

subordinado siempre al servicio del poder econdémico. Ante esta situacidn, surgio entre los

! Carlos Alvear, Ef mundo contempordneo, México, Editorial Jus, 1965, p. 7.
2,

Thidem.
3 Alvear, op. cit.,p. 7.




capitalistas y los obreros una oposicion de intereses que muy rapido se convirtié en una cuestién

social de enorme trascendencia.

En el 4mbito internacional algunos estados capitalistas, con Inglaterra a la cabeza, pugnaron por
acabar con el sistema proteccionista que regulaba el mercado” hasta consolidar el libre cambio.
“f a libertad de accién se convirtid en una lucha despiadada entre aquellas (potencias), en la que
sucumbieron los menos fuertes econémicamente” *La rivalidad economica entre los paises
industrializados se recrudecio ya que todos buscaban aumentar el nimero de sus colonias a fin de
convertirlas en mercado de sus productos, asi como proveerse de materia prima barata. El
desarrollo de la industria bélica, el afan de poder y multiples intereses politicos, crearon un
ambiente de tirantez que hacia dificil que la paz permaneciera por mucho tiempo.

Los cambios en la estructura social impactaron también la vida intelectual, durante esta
época, aparccieron diversas corrientes artisticas que interpretaron los acontecimientos de la
sociedad en transformacidn.

Fruto de las ideas revolucionarias fue, a! principio, el romanticismo, el cual se convirtio en
una actitud ante la vida pues enfrentaba al hombre no solamente consigo mismo, sino con los mas
altos valores espirituales.

La postura practica de los capitalistas —que obligaba a los hombres a regirse por el
dinero— y la vision idealista de los romanticos —que tenian gran aprecio por la vida espiritual—,

originaron una concepcidn contrastante del mundo. Los capitalistas tenian en gran estima los

* Con ¢l fin dc cvitar los cstragos que provocaria la saturacién de los mercadas, s¢ formaron alianzas entre los
paiscs industrializados que los obligaba a cumplir con una cuota fija de produccian, asi como a respetar los precios
convenidos. Pero algunos paises necesitaban, dado su volumen de produccién, ascgurarse mis mercados para sus
articulos. Estos paises entablaron una competencia ‘desteal’ que mis tarde desembocaria en graves enfrentamientos
armados. ;

S Alvear, op. cit., p. 1.




satisfactores materiales, y las atrocidades que pudieran cometerse con este fin quedaron en gran
medida justificadas. El objetivo de la vida humana se torné en la necesidad de procurarse
sensaciones y emociones superficiales, con el objetivo de poderse sustraer de las tensiones a las
cuales el individuo estaba sujeto cotidianamente.

Al mismo tiempo la ciencia también marcaba el rumbo social y ejercia gran influencia en el
arte, la descripcidn exacta de la naturaleza humana daba impulso a la creatividad de gran cantidad
de artistas, y llegd a convertirse en una corriente que mas tarde se definiria en una escuela; el

naturalismo.

Ei espiritu humano quedé marcado por la influencia del romanticismo tanto como del naturalismo,
el cual, en ef siglo XIX, aumentd en fuerza, redefiniendo poco a poco los ideales que darian su

orientacion a la sociedad moderna.




a) Ocaso del romanticismo y surgimiento del naturalismo.

A_ partir de la Revolucién Francesa y durante el romanticismo, la naturaleza del hombre como
individuo, y de la sociedad como una totalidad, fueron consideradas como evolucionarias en su
esencia. Esta idea constituy6 la fuerza motora de la sociedaci durante la segunda mitad del siglo
XVIIl y primera del siglo XIX, adopté la forma de una protesta social, politica, religiosa, estética y
moral ante una estructura que “se estaba desintegrando desde adentro y sufriendo continuos
ataques de afuera” ®.Los nuevos ricos buscaban defender no la igualdad de clases o derechos, sino
la igualdad de oportunidades para competir en los mercados; los cambios econdmicos y sociales se
suscitaban continuamente y tuvieron una repercusion directa en la evolucion del arte.

La novela y el teatro roménticos se cargaron de contenido social, afloraron en ellos ideales
heroicos y valores caballerescos de honor y justicia que latian en el pecho de los autores. Los
artistas romanticos buscaron el regreso a la naturaleza, y a los sentimientos del ser humano, como
un medio para romper con‘ la rigidez formalista que el neoclasicismo imponia al pensamiento de la
época.

En tanto, la burguesia avanzaba rapidamente hacia la posesion del poder, suplantaba las
formas anteriores de administracion y gobierno, y aprovechaba la sensualidad del arte para
fomentar sus propios ideales. A través del arte los burgueses defendian su propaganda politica,
pues alentaban la creacion artistica como una forma de esparcimiento popular, pero también veian
en ¢l una via para encausar el pensamiento de las masas.

Ante esta situacion el artista romantico no se enfrentaba a un piblico auténtico como lo

habia tenido con la aristocracia:, ahora, el arte propio de la élite culta llegaba hasta el walgo que

5 Gilbert Highet, La tradicién cldsica, Meéxico, F.C.E., 1954, p. 104,




poseia dinero para gastar. El drama romdntico se convirtid entonces en un teatro de
“desesperacion y de resignacién”,” que expresaba el rechazo de los artistas a la corrupcién de los

ideales revolucionarios que habian dado origen al romanticismo.

La primera mitad del siglo XIX fue una época de cambios rapidos y a menudo violentos, que
destrozaban estructuras establecidas desde hacia largo tiempo. Surgieron pugnas lo mismo entre
las naciones y las sociedades, asi como en el alma de los individuos. El arte romantico reflejaba
estos enfrentamicntos evidenciando la soledad de los hombres que se encontraban a merced de las
fuerzas sociales que les superaban por mucho su capacidad individual.

Al mismo tiempo, el pensamiento cientifico conducia a creer que el ser humano no tenia
control sobre su destino, y el concepto de herencia comenzaba a ser determinante en la vida, sc
concebia al hombre como una criatura condicionada por su herencia cultural y social que no
poseia una personalidad propia independiente de estos factores.

Ante los cambios sociales que el mundo experimentaba, la interpretacion subjetiva y
profunda de los artistas roménticos acerca del hombre fue dejando su lugar a una vision objetiva:

la del naturalismo.

7 Arnold Hauscr, Historia social de la literatura y el arte, Madrid, Editorial Guadarrama, 1976, p. 340,
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b} Zola y el naturalismo

En la segunda mitad del siglo XIX, se registro en la dramaturgia un verdadero cambio que buscaba
mejorar la forma de escribir y representar teatro. En el romanticismo el interés del escritor era el
individuo, en el naturalismo: la sociedad. La idea cienliﬁcigta con la cual ahora el hombre se
inquiria acerca de la vida, se concretd en “el realismo como actitud filosofica, y en el naturalismo
como estilo artistico™.?

Durante esta época era dificil contradecir fa idea determinista de la vida que la ciencia
habia hecho arraigar en el pensamiento de la mayoria, el dinero dominaba la vida piiblica y privada,
y en la mayoria de los paises existian luchas sociales en las que el proletariado se enfrentaba a la
burguesia para obtener ventajas laborales, mientras que las grandes potencias pugnaban por
expandir sus territorios.

La tendencia del capitalismo era llegar a “desligar todo el aparato de una nueva empresa
econdomica de toda influencia humana” ® A medida que esta idea fue concretandose en el hombre,
crecia la sensacién de inseguridad, de estar a merced de un monstruo despético cada vez mas y
mas multiforme, y de estar obligado a sostener una lucha desesperada por no sucumbir
socialmente.

El arte se vio dominado entonces por dos vertientes: una, la de aquellos que se dedicaron a
explotar los “nuevos auditorios formados por gente inculta que ahora disponian de dinere para
gastar, y que acudian a presenciar las representaciones teatrales en busca de un escape del mundo

en que vivian y trabajaban”."” La otra vertiente era fa de los artistas que tenian ¢! proposito serio

* véase: Hauser, op. cif., p. 104 ¥ 55,
?etem, p. 105,

19 paul-Louis Mignon, Historia del arte contempordneo, Madrid, Editorial Guadarroma, 1973, p. 21.
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de aplicar los principios de la ciencia a la descripcién exacta de lo que ahora se consideraba la
realidad.

Fue entonces que Emile Zola (1840-1902), novelista y méximo exponente teorico del
naturalisme, emprendié la defensa de la realidad que el formalismo de los neoclasicos y la
subjetividad de los roménticos habia “amputado™ mediante las convenciones teatrales. Zola
queria un drama que, sin retorcer los hechos, pudiese ser absolutamente verdadero al reflejar la
existencia cotidiana; buscaba la objetividad, la descripcién casi fotogréfica de la realidad y por ello
trataba a sus personajes como objetos de estudio de acuerdo con los métodos de la ciencia:
“espero que se empiece a comprender que mi objetivo ha sido ante todo un objetivo cientifico™,”
dice Zola en la introduccion de su obra Thérése Raquin.

La nueva forma de escribir propuesta por Zola se ajustaba a la novela aunque tardaria mas
para alcanzar al teatro, ya que éste encerraba ademis de fa dramaturgia, la interpretacion del actor
y la participacion de la nueva figura teatral, el “regisseur” {especie de director-empresario).

Sin embargo, Zola pensaba que tarde o temprano el teatro alcanzaria su rigor cientifico,
“de lo contrario se hundira, se hard cada vez inferior”." Esta aseveracion llevd a artistas de la
época, como fue el caso de André Antoine,' a experimentar con las reglas del naturalismo sobre la
escena.

De la experimentacion de Antoine surgit un estilo de actuacion mas libre y la idea de

reproducir, mediante el decorado, la realidad en todos sus detalles.

U thidem.
12 £ mite Zola, Thérése Raquin, Madrid, bib. E.D.A.F., 1965, p. 21.
1 Emile Zola, “Ef naturalismo en el teatro™, en. El naturafismo, Barcelona, Editorial NEXOS, 1989, p. 134,

19 André Antoine, (1858-1943), director teatral francés fundador del Teatro libre (1887). Impuso la naturalidad en
la actuacién y Ia reproduccién de 1a realidad mediante el decorado,
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Se buscaba que el actor llegase a la realidad interna del personaje por medio de los signos
externos, pero si bien es cierto que el estilo de actuacién que se logré era més apegado a la
conducta humana real, también es un hecho que no llegd a concretarse una obra netamente
naturalista como fue el caso de la novela, pues las convenciones del teatro seguian siendo un
obstaculo insalvable.

Ante esta situacion el teatro avanzoé hacia nuevas formas de representacion que iban mas
alla de la copia detallada de la reaiidad para lograr su objetivo; los artistas se apoyaron entonces en
los recientes descubrimientas hechos por Freud {1859-1939) y sus colegas en el campo de la

psicologia.

La vida interna del hombre ofrecia a la creacién artistica un campo enorme y lleno de
posibilidades, ¢l mismo que habian conocido los romanticos, pero ahora, las herramientas
cientificas ayudarian al artista a no perder el objetivo que se habia propuesto ante la amplitud del
nuevo terreno donde pisaba. Asi vemos cémo la idea del dinamismo del mundo estuvo presente
tanto en el romanticismo como en el naturalismo. En ese sentido Zola afirmaba: “es ingenuo

querer pararse; nada es estable en la sociedad. Todo es arrastrado por un movimiento continuo”."

13 Emile Zola, El naturalismo, op. cit., p. 134,
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1.2.- Rompimiento con el naturalismo. Nuevas corrientes artisticas del siglo XX

A fines del siglo XIX las propuestas teatrales evolucionaron en corrientes paralelas (todas
antinaturalistas) taies como: el expresionismo, el cual concebia al mundo como una proyeccion
dinimica de ia mente, y el simbolismo, que jugaba libremente con el significado de las cosas
(palabra, accion, sentimiento).

Estas corrientes artisticas rechazaban la servidumbre naturalista que reproducia
detalladamente el mundo exterior. Muchos artistas se opusieron al naturalismo pues creian que las
cosas no debian ser descritas sino evocadas por la imaginacidn, En esta etapa, el arte se basaba en
el analisis psicolégico para alcanzar un nive! de comprension mas profundo acerca de la realidad,
se buscaba que en el escenario se volcara la naturaleza interna del hombre, lo mas vulnerable y
autentico de si.

En contraste con fa descripcién naturalista de hombres socialmente definidos, el nuevo
concepto artistico no requeria de la presencia fisica de objetos en el escenario, sino sélo del actor
y de la evocacion, por medio de simbolos, de los lugares donde se desarrollaba la accién. Se
ganaba con ello que el espectador concentrara su atencion en el escenario, y en un acto de

‘despersonalizacion’ comenzara a percibir la existencia del mundo inmaterial.

Las teorias psicoldgicas permitieron a los artistas comprender que las palabras sustituyen nuestras
reacciones instintivas por reacciones previamente aprendidas, es decir, por un comportamiento
civilizado.

El arte encontrd su camino en el analisis profundo y serio de ta psique humana, y el titere

adquirid un valor particular ya que fue visto como el cuerpo sin espiritu, sin razon, listo para
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expresar las emociones que su manipulador quisiera imprimirle. Mediante el uso del titere el
especticulo encontraba su cabal expresién no en el escenario, sino en la mente del espectador. Se
cred entonces un auténtico “lenguaje a la vez sensual y subliminal”,'® que se convertiria en

“caracteristica de todo drama de vanguardia”."”

a) Jarry y el simbolismo (1896-1917)

En 1893, Lugne-Poe, actor de la escuela naturalista de Antoine, fundo el Téatré de L'Ouvre,

donde escenificaba obras simbolistas, especialmente de Maeterlinck.. Sin embargo, poco tiempo
después, los dramas de este autor no tenian ya la fuerza necesaria para continuar con la bisqueda
de Lugne-Poe. Montd entonces un drama escrito por uno de sus actores, Alfred Jarry
(1873-1907), y, en 1896 se estrend Ubx rey. Esla obra tuvo tal impacto en el pablico que se
convirtié en el pilar de las vanguardias sucesivas, abrio el camino a un nuevo teatro en el cual, la
reflexion venia tras la risa, como si reir fuera el ejercicio necesario para que la voluntad del
espectador se desprendiera momentaneamente de su racionalismo habitual. El valor de Ia risa fue
el de “la funcién catartica”.”

Jarry no se limité a elaborar un texto literariamente anarquico, lo concibié escénicamente
teniendo como premisa que “las pautas del pensamiento logico forman la pared que hay que

derribar antes de poder evocar cualquier experiencia visionaria” ' .

16 Christopher Innes, £/ teatro sagrado, México, F.CE., 1992, p. 28.
7 Ibidem.

¥ juan Guerreto, Historia def teatro contempordneo, Barcelona, Juan Flors cditor, 1961, p. 28.

1 Jarry, citado en: Innes, op. cit., p. 36.




Jarry logré crear en Ubu, una figura que simbolizaba todo lo que la sociedad burguesa tenia por
condenable. La obscenidad escatolégica, la intencional crudeza det didlogo y la farsa grotesca,
constituyeron un planteamiento que se oponia mndamentalme;lte a los principios naturalistas.

E! artista manipulaba la psique del espectador a través de personajes con caracteristicas de
mufiecos, por este medio el especticulo atacaba a las instituciones morales burguesas, ya que
causaba un “efecto de shock” en el espectador, impactandolo a la vez con efectos de luz, sonido,
y, en general, asaltando su atencién para poner en tela de juicio los esquemas de comportamiento
social. Desde la primera representacion de Ubx rey, a la moral burguesa se le sobrepuso el espiritu
irracional y e! hombre disfruté con el suftimiento, agonia y muerte de tos personajes.

Ubu enfrentd al teatro con proposiciones que facilitaron la invasién de la escena por lo que
hasta entonces se consideraba como irracional: el espiritu del hombre.

Para expresar sus ideas Jarr= simplifico el decorado y-cada uno de los actores adopt6 una
méscara y una voz especial para cada caracler, asi se lograba que el pablico identificara en cada
actor a un personaje especifico del mismo modo como haria con los titeres o en la Comedia del
Arte. El teatro caba [-;0s agigantados en su evolucién, que se venia caracterizando por ser una

revuelta de los mas dispares conceptos y practicas.

b) Dada y surrealismo

Durante ta primera década del siglo XX el arte mostraba el ¢aos creciente gue vivia el mundo, “la
realidad objetiva quedo desquiciada y las vanguardias hicieron de ese desquiciamiento su mundo

convencional™.?' Después del estreno de Ubir rey el teatro entrd en su etapa de experimentacion

2ua"a'em, p. 6.
o Juan Guerrcro, op. cit,, p. 6.




més acelerada, la mas de las veces buscando la respuesta inmediata del publico por medio de
agresiones verbales y fisicas de parte de los actores. El desenfreno y la risa fueron los medios
elegidos para distender las angustias del hombre, asimismo, esta conducta era caracteristica de fa
sociedad que vivia bajo la sombra constante de las luchas fratricidas y de un enfrentamiento

armado a gran escala.

Con la llegada del afio de 1914, estallo la Primera Guerra Mundial y los avances cientificos que
venian transformando la cultura tuvieron ocasion de mostrar el potencial destructivo desarroilado
por el hombre. Las reminiscencias de valores éticos y morales heredados del pasado fueron
rudamente borrados por la enfermedad y la muerte en las trincheras; el brutal enfrentamiento de
las potencias mundiales y los miltiples motivos que lo ocasionaron, dejaron ver que el hombre era

mucho mas complejo de lo que se sospechara en el siglo precedente.

La guerra separ6 a los grupos artisticos que se habian constituido a principios del siglo XX, sin
embargo, a pesar de la separacion y el caos de la posguerra, iba a surgir una nueva corriente
estilistica que ltegd a recoger todo el descontento y desesperacion de los jovenes, el cinismo y la
necesidad de liberacion que eran originados por la impotencia para encontrar justificacion a la

destruccion de la humanidad y del planeta. Esta nueva corriente llevaria por nombre: Dada .

En la primera lectura piblica que los dadaistas ofrecieron, Tristan Tzara (1896-1963), definid lo
que era Dadd con upa nueva palabra, “jemefountisme un equivalente del meimportamadrismo

mexicano™.? Pero la intencion de Dad4 no era la de ignorar la situacion que se vivia, por el

2 144 Rodriguez, Dadé documentos, México, UNAM, 1977, p. 22.
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contrario, ¢l arte debia ser ante todo un instrumento de denuncia con el cual se mostrara a los
hombres que el eje central de la sociedad era la ambicion de riqueza y el poder de unos cuantos. El
piiblico, pensaban los dadaistas, debia ser liberado de la esclavitud emotiva y racional en que el
sistema social le habia aprisionado..

Dada provocaba la agresion deliberada contra el espectador, y le azuzaba a responder del
mismo modo la actitud de los intérﬁretes. Los artistas se dedicaron a provocar sensaciones fisicas
y estimulos mentales que dejaban a la libre interpretacion del espectador.

Este movimiento no logré dar con el camino que llevase a fa humanidad a crear una nueva
forma de convivencia social, pues Dadé carecia de una ideclogia que sostuviera sus propuestas.
De este modo, la actitud alocada y rebelde de Dadé se convirtié en una moda pasajera que quedo

aprisionada en las paredes de galerias y museos, y su efecto social fue nulificado.

Mientras esto sucedia, e} surrealismo, que no naceria como tal sino hasta 1924, extraia conceptos
de Dada y consolidaba una filosofia propia que le permitiera evitar el destino que tuvo aquel, y a

5U vez, CONvertirse en su sucesor artistico.

En tanto que los dadaistas se entregaron a la espontaneidad personal sin elaborar ni intentar
siquiera un sistema de creacion basado en sus descubrimientos, el surrealismo, con André Breton
(1896-1966) a la cabeza del movimiento, requeria un “medio de expresion poético al alcance de

todos”® para “proponer las bases de una humanidad nueva”.*

3 enry Behar, Sobre teatro dadd y surrealista, Barcelona, Barral editores, 1971, p. 140.
24
Idem, p. 20.
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Los surrealistas crearon un lenguaje libre de las obligacione_s de la educacion; la poesia se
usaba para crear imigenes exentas de su significado riguroso, luego, dichas iméigenes servian
como “trampolines para la mente”® de quien las escuchaba.

Para los surrealistas era mas importante la sugestién que provocaba el sonido de los
vocablos que fa exposicion y el desarrollo logico de las palabras. En su bisqueda, experimentaron
ampliamente con técnicas propias del psicoanilisis como el suefio hipnitico y la escritura
automatica; parecia como st el surrealismo despersonalizara al individuo para integrarlo a un
mundo absoluto, ¢ mundo de la mente, sus signos y sus significados, libres de la manipulacién
racional del hombre moderno. El primer vinculo del hombre del siglo XX, con el universo, estaba
por fiorecer.

Pero los surrealistas erraron el camino que los flevaria a contribuir al cambio de la vi;ia
social ya que, pretendieron ligar la inmaterialidad del espiritu con prioridades meramente
terrenales. A decir de los surrealistas que desertaron del movimiento, €l surrealismo fracasd al

adherirse a una doctrina social que tenia como fundamento la lucha por el poder social.

B fbidem,
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RESUMEN

1.- El proceso de la industrializacion en el siglo XIX propicid la division de las actividades
humanas en especialidades. En esta misma época, el valor del dinero se acentué y el hombre se
incliné por la posesién de los bienes materiales, perdiendo asi, el respeto a la vida. Estos hechos
motivaron continuos cambiocs en la cultura, la dramaturgia, asi como la escenificacién teatral. Los
creadores se orientaron hacia la recuperacion espiritual de la vida por medio de espectaculos que

conmovieran violenta y profundamente, los sentidos y los sentimientos del pablico.

2.- En la segunda mitad del siglo XIX se registraron dos de los fenomenos mas importantes en la
historia del teatro: 1) la declinacién de roﬁanticismo, qué se basaba en la vida del mundo espiritual
y subjetivo. Y 2} el surgimiento del naturalismo, que reafirmd la idea de que en el hombre
modemo existia una escision entre la razon y ‘el espiritu. Esta.ﬂllima consideracién propicid que el

hombre menospreciara la vida espiritual y se distrajera de estas ocupacicnes.

3.- Ya en el siglo XX los artistas plasmaron en sus obras los nubarrones que se levantaban en el
horizonte social, asi como las pugnas de algunos individuos contra la pérdida de los valores
humanos. La lucha que sostenian los hombres entre la vigencia y 1o obsoleto de sus ideas ac.erca
de lo subjetivo y lo coﬁcreto, formaron un caos que el arte encausé hacia el estallido emocional de

tas masas. La locura y el desenfreno se convirtieron en caracteristica de la época.
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4.- Algunos artistas trataron de guiar a la sociedad hacia un mejor futuro proponiendo para ello
una convivencia mas apegada a la vida espiritual, pero los intereses materiales de la burguesia
fueron un obstaculo que no pudieron vencer facilmente. La actitud rebelde y alocada de Dada
pudo cambiar el rumbo del arte. El impulso revolucionario que le imprimid permitié que mas tarde
et surrealismo dejara una huella profunda en el hombre. Artistas como Antonin Artaud reafirmaron
la idea de que era posible crear un nuevo orden social, mediante la utilizacion de estados de

conciencia propios de mundos espiritualmente superiores.

5.- Los pensadores fueron aceptando paulatinamente conceptos que permitieron percibir la
existencia de una liga interna entre el ser humano y el universo, no siempre comprensible a la
razéon. Aquel magma de ideas fue el abono para que los conceptos de Artaud germinaran hasta

concretarse en su Teatro de [a Crueldad.
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Capttulo segundo

Autaud y el Teatro de {a Crueldad




2.1. Artaud, hombre

Antoine-Marie-Joseph Artaud nacié en Marsella el 4 de septiembre de 1896 y murio victima del
cancer en 1947. Siendo nifio enfermd de meningitis. Esto le trajo como consecuencia un
padecimiento mental incurable que lo obligd a permanecer recluido gran parte de su vida en
manicomios y clinicas psiquiatricas. En 1920 hizo su primer contacto con el teatro en calidad de
actor, y encontrd alli un camino para encauzar su vida. En 1923 entabié una notable
correspondencia con Jacques Riviere, misma que se convirtié en la primera obra literaria de
Artaud, cuando Riviere la publicd integra en un volumen. En 1924 se unid al movimiento
surrealista, pues le atrajo la idea de que por medio del arte se pudiera unir lo consciente del ser
humano con el inconsciente y asi Iogl;ar una existencia mas plena.

Durante el tiempo que Artaud colaboré con el grupo surrealista llevo al movimiento a
limites de rebeldia moral y estética que los surrealistas no sospecharon anteriormente. Sin
embargo, en 1927 rompid con'el surrealismo por e desacuerdo que surgid sobre todo con Breton,
cuando el movimiento se adhirié al Partido Comunista Francés. Artaud pensaba que “la
metamorfosis exterior es algo que no puede darse mas que por afadidura™,® y puntualizé el
abismo que se habia abierto entre él y sus ex compafieros surrealistas, pero no asi con los
fundamentos que dieron origen al movimiento. Una revolucion puramente material era una perdida
de tiempo para el hombre, la verdadera revolucion significaba, segin Astaud, la “destruccion

completa de !a conciencia individual”.”’

6 Antonin Arnaud, “A plena oscuridad o el biuff surrealista” en: Carta a la vidente, Barcelona, Editorial
Tusquets, 1965, p. 62.

2! Antonin ARTAUD, “Secretos de la cultura eterna” en . México, México, F.CE., 1937, p. 192.
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Expulsado de las filas surrealistas, Artaud fundé ese mismo afio con ayuda de Roger Vitrac
y Robert Aron, el Theatre Alfred Jarry. Asi inici6 la bisqueda personat de Artaud en el teatro.

La representacion del Teatro Balinés, que Artaud presencié en 1931, tuvo una influencia
tal sobre sus ideas que lo llevé a interesarse por la magia y la religion. La experiencia surrealista le
habia allanado el camino para investigar acerca del el espiritu.

En 1932 Artaud precis6 sus ideas en su manifiesto del Teatro de la Crueldad, sin embargo,
su teoria no fue comprendida por sus contemporaneos y el especticulo Les Cenci, ejemplo
practico de la misma, que se presentd en 1935, resulté un fracaso. A partir de entonces, Artaud se
dedicé enteramente a crear un teatro ritual que estaria ligado a las fuerzas naturales mediante el
gjercicio de la magia, que devolveria al especticulo su original sentido. Cuando Artaud visité
México, 1o hizo pensando que entre los indigenas mexicanos encontrarfa las fuentes para apoyar
con ejemplos reales sus ideas escénicas.

A su regreso a Europa permanecié recluido en varios hospitales mentales. De esta etapa de
su vida destaca su estancia en Rodez por la produccion literaria y epistolar que alli sostenia con
diversos artistas, hombres de ciencia, amigos y familiares.

Sus dltimos dias los paso en la clinica de Ivry, donde muri6 el 13 de enero de 1947.




2.2 - Consideraciones de Artaud acerca de civilizacidn, cultura y magia

El hombre del siglo XX vive angustiado permanentemente, debido a un continuo desgarramiento
espiritual que no le permite percibir del mundo més que en su forma fisica. Por esta razén el
contenido vital del universo, que es una realidad inmaterial, queda oculta para el hombre ordinario,

pero atn cuando es desconocida por las mayorias no puede ser negada.

La percepcion del mundo inmaterial es posible, para el hombre, solo en estados de conciencia
expandidos, pues despojado de la vestidura corporal, €l espiritu capta lo que esta vedado al
CUEerpo.

Desde mucho tiempo atras, €l hombre ha buscado expandir su conciencia mediante la realizacidén
de actos que orientan la actividad de! espiritu en una direccion determinada, los cuales pueden ser
considerados como actos rituales. Por este medio, el hombre busca insertarse en el mundo de los

dioses con 1a intencién de influir de un modo especifico sobre Ia naturaleza y el destino

Para expandir su capacidad de percepcién, el hombre realiza ritos propiciatorios, de los cuales
podemos encontrar gran cantidad de ejemplos en las usanzas de los pueblos primigenios. Cada
pueblo traduce la inmaterialidad del mundo de modo particular y la reviste de formas distintas de
acuerdo a su temporalidad y ubicacion geografica, pero aun esta diferencia revela un conocimiento
similar acerca de! origen y la estructura del universo.

Esta similitud no es casual, la fiesta prehispanica de Xipe Tofec, objeto de este trabajo, nos
permite constatar la existencia de un conocimiento que sobrepasa infinitamente la razon del

hombre moderno, y, al parecer, coincide con las ideas expresadas en el Teatro de la Crueldad .
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En la actualidad la vida espiritual ha sido desplazada paulatinamente de la atencién humana
por la ‘necesidad’ de poseer bienes materiales. El mundo fue sustraido de su sacralidad y los actos
rituales, necesarios para conservar el equilibrio del universo, fueron relegados a un segundo
término. La ambicién irreflexiva que surgié en el hombre tras la reestructuracién social, generd la
violencia en muchas ocasiones, llegando incluso a provocar dos guerras mundiales, y la amenaza
latente de nuevos enfrentamientos que podrian culminar en la aniquilacion de la humanidad.

Durante ¢l periodo de las entreguerras (1918-1938), el desolador panorama del mundo
llevd a los artistas a buscar respuesta a sus interrogantes refugiandose en si mismos. De este
proceder €l surrealismo fue el primer paso firme que dio el arte en la recuperacion de la vida
espiritual.

Posterior a la confusidn por la que paséd el mundo déspués de la primera gran guerra, el
arte devolvio la importancia perdida a la parte irracional de la existencia. La euforia y el bullicio
era lo Ginico que se ajustaba a la realidad circundante, Asi, los movimientos artisticos conocidos
como vanguardia, abrieron un hueco por entre las reglas de la fogica para asomarse a la
inmensidad del universo que, en adelante, seria captado por un espiritu libre de las censuras y los
prejuicios de antafio.

El hombre penetraria a ese nuevo mundo planteado por el surrealismo para escapar de las
exigencias que le imponia la vida racional. Para este proposito la poesia fue la via indicada, ya que,
ademas de ser profunda en sus significados, era ficil y ampliamente aceptada por e publico.
Parecia estar a punto de ser creada una nueva conciencia social que acabaria con la soledad de la

conciencia individual.
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El movimiento surrealista atrajo a Artaud pues existia en ambos un engendro de
supraconciencia que, si no trascendié en el surrealismo, en Artaud se concretd tomando forma en

sus manifiestos del Teatro de la Crueldad .

Uno de los intereses primordiales del surrealismo era crear un éxtasis en el espectador que ayudara
a expandir su conciencia para poder, como el mismo Artaud dice, sentirse “a la vez, en la muerte y

en la vida”,* es decir, vivir plenamente la existencia.

La busqueda de Artaud en el teatro puede ser considerada de caracter inicidtico, pues él mismo se
sometid a diversos ritos de este tipo como fue el caso de sus experiencias entre los indios
tarahumaras. A su parecer, existen dos formas de aprehender el conocimiento: 1) adquiriéndolo
como instruccidn en las escuelas, via que considera falsa, y 2) conociendo las fuerzas naturales,
que no hacen distincion entre el pepsamiemo y la vida misma. Segin Artaud, éste Gltimo es el
conocimiento verdadefo pues como ¢t mismo define, la instruccidn escolar es “una vestidura™,” la

adquisicion de datos especificos acerca de una rama de la ciencia.

La automatizacién de la vida es, en parte, fruto del conocimiento adquiride en las aulas, y ha
reducido la capacidad humana para percibir el mundo como una totalid.ad. Artaud pensaba
contrariamente, ya que €! conocimiento de las fuerzas naturales amplia la conciencia pues no actia
de acuerdo a las reglas creadas por el hombre ni a intereses materiales, sino roturando el “humus

profundo de) hombre” **

28 Antonin Anaud, México, op. cit., p.129.
2 jdem, p. ,135.
30

Idem, p. 125.
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Artaud hizo una distincién entre lo que para €l era la cultura y la civilizacion: la primera era “una
idea vinica del hombre, de la naturaleza, de la muerte y de la vida™; la segunda era “uma
multiplicidad de formas™® en que se manifiesta la cultura. Critico duramente el sentido que se da a
estos conceptos, argumentando que “la cultura dispersa y contradictoria de Europa no tiene ya
nada que ver con su estado absolutamente uniforme de civilizacién™ »

Entendemos que en la actualidad el concepto cultura se ha multiplicado hasta el infinito, dando pie
a la creencia de que existen tantas culturas como hay pueblos. Y por el contrario, el concepto
civilizacion se ha unificado teniendo como punto de coincidencia los intereses que se persiguen en

ia sociedad moderna.

La idea de Artaud acerca de la cultura no se ensefiaba en las escuelas, pues atentaba contra
el pensamiento materialista de la época, sin embargo, el hombre actual “quiere saber porqué la
vida esta enferma y qué es lo que ha podrido a Iz idea de la vida” ® Frente a la cultura que se
adquiere sistematicamente, Artaud opuso una idea de cultura que ha permanecido oculta por
mucho tiempo, que esta ligada a las fuerzas de la naturaleza, y mira al universo y al hombre no en
su singularidad sino en su grandeza. Esta es una idea de alta cultura, v el teatro es el medio que

puede modificar el pensamiento humano hacia ella,

La interaccién entre e} mito y el rito originan que el hombre repita formas de conducta que evocan

el comportamiento heroico de seres ancestrales en el principio de los tiempos; 1a repeticion de esos

3 Antonin Anaud, México, op. cit., p. 125 .
2 thidem.
* Ibidem.
3 Ihidem.
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actos permite al hombre refundar continvamente el mundo, y dar un sentido pleno a su existencia®.
Concebido asi, el Teatre de la Crueldad es una herramienta capaz de mantener vivo el caracter
sagrado de la vida y tendria como finalidad sintetizar la existencia del hombre con el universo.

Artaud pensaba que.el! teatro no puede ser un fendmeno que se contemple: “debe igualarse
a la vida, pero no a la vida individual [...], sino a esa especie de vida liberada que barre con el
individualismo”.*® Es necesario dice, destruir toda institucion burguesa desde la familia hasta las
universidades, y comenzar del punto cero hacia la restauracion de las bases "de una forma de
existencia valida”,” que salve a la humanidad “desgarrada siempre entre una espiritualidad ilusoria
y la absurdidad de sus relaciones sociales™

Ef teatro es el medio por el cual el hombre puede recuperar la antigua relacion con el
universo y recuperar asi e} valor de la vida no sélo como una mercancia, sino como parte esencial
de un sistema de fuerzas que el saber humano ha encubierto —en perjuicio propio— bajo la
imagen deslumbrante de {a vida material. Artaud impuse al teatro una misién mucho mas alla del
goce estético: la de ser un crisol donde arrojar todo lo imperfecto de la sociedad y el hombre,

Asi como la celebracion ritual tiene como finalidad establecer una via de comunicacion
entre el hombre y las fuerzas del universo, ya sea para expiar culpas, propiciar la regeneracion de
la naturaleza o ganarse el favor de los dioses, el Teatro de la Crueldad propone llevar a los

participantes del especticulo a vivir una experiencia en la que puedan desechar todo lo corrupto

de si mismos. En ese sentido veremos mas adelante al analizar la fiesta de Xipe Tofec, el estado de

* De acuerdo con la ley de semejanza cnunciada por G. Frazer, “lo semcjante produce semejanza”™ , pensames que al
recrear el mito del origen se creaba nuevamente el universo y la vida estaba siempre floreciente. (Frazer citado cn
Marcel Mauss, Sociologia y antropologia, Madrid, Editorial Tecnos, 1979, p.46.)

36 Artaud citado en Oscar ZORRILLA, Anionin Artaud, México, INBA, p. 37
37 tdem, p. 30.
38 Idem, p. 29.
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liberacién espiritual que alcanzaba el individuo al reconciliarse con los dioses mediante la fiesta

sagrada, cuyo fin, a nuestro parecer, es similar al que propuso Artaud para el teatro moderno.

a) Otro sentido del texto dramatico

La dramaturgia del periodo romantico tuvo un cardcter poético y psicolégico que centraba su
atencion en el hombre como ser individual. La psique humana constituia para el romantico un
amplio espacio para navegar o para perderse, que los artistas exploraron intuitivamente con gran
provecho. Afios mas tarde el naturalismo tuvo como tarea describir con mas precision la vida del
hombre como ser social, basindose —como ya hemos dicho—, en el método riguroso de la
ciencia.

Posterior a estas dos corrientes estilisticas, la palabra en el escenario adquiri6 una funcién
mas precisa: la de transmitir la vida interna del ser humano y no solo expresar conceptos. Los
artistas pretendian que la palabra recuperara su influencia sonora sobre el escucha, ya que asi se
crearian vinculos mas amplics con el contenido semantico de las mismas.

Hacia la segunda década del siglo XX el objetivo del teatro no era ya resolver conflictos
sociales o psicologicos, sino expresar “ciertas verdades secretas que se han ocultado en formas en
sus encuentros con ¢l devenir” *

Asi como otros artistas buscaron difundir su pensamiento acerca de los caminos por los
que ahora incursionaba el teatro, Artaud expuso la idea de crear un texto dramatico el cual fuera

un sistema de comunicaciébn que se valiera de “todos los lenguajes: gestos, sonidos, palabras,

» Antonin Artaud, Ef teairo y su doble, Buenos Aircs, Editorial Sudamcricana, 5.A., 1564, p. 79.
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fuego gritos”.¥ Esta creacién sustituiria las palabras del diccionario y seria como un lenguaje
poético opuesto al pensamiento Occidental, el cual pretende que “toda palabra, tenga un
significado preciso”,” ya que el sentido de las palabras varia con las modas y el paso del tiempo.
El lenguaje teatral debia ser una especie de partitura de sonidos, acciones y movimientos, similar a
la forma como se realizan los ritos. En su momento detallaremos 1a analogia que existe entre el

tipo de lenguaje que pretendia Artaud y la forma como se desarrollaba la fiesta prehispanica del

dios Xipe Totec.

La teoria artaudiana no rechaza el texto per se, pero se niega a darle el lugar todopoderoso que
hasta entonces venia ocupando en la escena, Tampoco se trata de suprimir la palabra en el teatro
sino de modificar la pasicion y los alcances de la misma, asi como desechar “la interpretacion
plana y discursiva, que no despierta el costado peligroso y agresivo de las patabras” * A través de
los sentidos primero, y de la razon después, el teatro puede desarrollar plenamente “su efecto

intelectual en todos los niveles posibles y en todas las direcciones™

Artaud pensaba que la palabra en el teatro occidental ya no despertaba imagenes en la mente del
publico y que, en lugar de ser un medio de expresion, era “sélo un callejon sin salida y un
cementerto del espiritu”.*

Influido por !a representacion del Teatro Balinés a la que asistio, Artaud vio en el teatro la

posibilidad de generar, por medio del arte, una nueva conciencia a partir de un “secreto impulso

40 Antonin Artaud, Ef teatro y su doble, op. cit., p. 13.

*! Oscar ZORRILLA, i teatro mdgico de Antonin Artaud, México, UNAM, FFyL, 1979, p. , 14.
42 fdem, p. 17

3 Antonin ARTAUD, £/ featro Y., 0p. cit., p. 41,

* Antonin ARTAUD, op. cit, p. 535,
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psiquico del lenguaje anterior a la palabra”® es decir, de un estado que antecede a2 Ia
conceptualizacion, que se compone de todo aquello que la razdn no alcanza a definir, y, ademas,
elige “su propio lenguaje: misica, gesto, movimientos, palabras”* Artaud hablaba del poder
magico de la palabra, pues reconocia en el sonido la capacidad de producir ciertas modificaciones

corporales sensibles al actuar sobre la aparente estabilidad del organismo.

Estas ideas teatrales tienen su equivalente en la fiesta ritual mexica, ya que hemos encontrado
elementos representacionales en la festividad de Xipe Tofec tales como el canto, el baile, el
vestuario, el maquillaje, pero sobre todo, 1a ejecucién del drama sagrado de la muerte ritual que
regenera la vida. Lo cual nos permite ver que el festejo mexica representaba el drama cosmico
renovador del universo, y coincide significativamente con la idea que Artaud tenia acerca del
teatro.

Durante la realizacion del rito confluyen el espacio y el tiempo sagrados, y entonces se
refunda el orden universal. Para percibir la sacralidad, el hombre debe expandir su conciencia
mediante la predisposicidn psiquica y fisica a un distinto tipo de percepcicnes “que son de alguna
manera un espacio interior”." El espacio sagrado y el espacio interior eran homologados por los
mexicas a través de! ayuno y la penitencia, de tal modo que ambos espacios se encontraban “en
una misma dimensién suprarreal ”,* y creemos que ésta constituye la dimension en la que Artaud
ubica al teatro.

El lenguaje propuesto por Artaud se vale del sentido interno que las palabras resguardan,

que esta ligado a su origen etimologico y que suele conservar nociones esotéricas olvidadas. Esta

43 Antonin Artaud, £ teatro y sur doble, ap. cit., p. 66.
46 Idem, p. 69. )
7 parrick JOHANSSON, Teatre mexicano, historia y dramaturgia, México, CNCA, 1992, p. 24.
4%
Thidem.
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noci6én y aquél sentido interno serian lo que tratari de reintegrar Artaud a la escena, mediante un

lenguaje total que “constituira la propia puesta en escena”.”

En el Teatro Balinés y en el Teatro Oriental, Artaud encontré que los gestos, actitudes, gritos,
evoluciones en el espacio, asi como el uso de maquillaje, mascaras y vestuarios especiales,
constituian un lenguaje fisico basado en signos y no en palabras. De ese lenguaje hacen uso las
cuituras milenarias para expresar su conocimiento acerca del universo. Artaud vio que en la
realizacion del rito no existia propiamente un autor, y si, en ca.mbio, un maestro de ceremonias que
era el sacerdote, v “la materia con que trabaja[ba), los temas que hace[ia] palpitar no son [eran]
suyos sino de los dioses”.® Esta caracteristica también formaria parte del concepto teatral
artaudiano. E! caracter sagrado del rito obligaba a sus participantes a regirse por lineamientos
sumamente estrictos, que no dejaban nada a la improvisacion, y contribuian a la riqueza del

espectaculo.

La rigidez caracteristica del Teatro Oriental fue adoptada por Artaud en su teoria para proponer
una nueva escritura mas rigurosa, impetuosa y regulada, porque “prohibiendo el azar [...] esta
nueva informacion teatral sutura todas las fallas, todas las aberturas, todas las diferencias” por las

que podia perderse ¢l verdadero sentido del espectacuio.

4? Artaud citado en : Oscar Zorrilla, £/ featro mdgico..., op. cit., p. 15.
3% Antonin Artaud, Ef featro y su..., op. cil., p. 67.

i Jacques Derrids, "La palahra soplada”, en: £l pensamicnto de Antonin Artaud, Argentina, Ediciones CALDEN,
1975, p. 115,
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El texto dramatico que Artaud buscaba crear tenia una functén muy especial que se alejaba
del concepto occidental; esa diferencia no s6lo se referia a la forma de escrbir o a los temas que se

escribia, sino a la forma de expresar aquello que estaba escrito.

El rito prehispanico se valia de diversas formas de expresién que conformaban un lenguaje
articulado no sélo por palabras, sino por un sistema semidtico diferente que los frailes
evangelizadores no entendian y consideraron “un bosque o arcabuco, lleno de muy espesas

brefias”, *

cuando en realidad, esas formas tuvieron un especial sentido expresivo.

Cada individuo posee un equilibrio oscilatorio que va creciendo “hasta integrarse en el
Ritmo Universal, esto es la respiracion misma del infinito... esencia de! tiempo”,” la especial
modulacién de las palabras parece estar ligada al poder oculto del aliento, que inserta al hombre en
un marco magico-religioso, el cual tiene por idea fundamental que la génesis del universo no fue
sino el acto de nominacion del caos. Asi vemos que, en los pueblos antiguos el verbo fue la
“expresion sonora mas inmediata, y por lo tanto, la primera expresion de la creacién” *
La idea de Artaud, era crear una relacion reconciliadora entre el espiritu humano y la esencia del
universo a través de un lenguaje compuesto por simbolos magicos “que resolveria para el mundo
occidental el problema de [a inadaptacion al volver a considerar el universo como parte de un
tiempo sin contradiccion™® Es decir, el universo se percibiria no como un choque de contrarios,

sino como la union de complementarios que genera fa vida.

52 Bernardino de Sahagin. Historia general de las cosas de la N. Espaila, México, Editorial Porria, 1984, p. 172.
3 Bsear Zaorrilla, Aatonin Artaud, op, cif, p. 66.

3% Oscar Zorrilla, Antonin Artaud. op. cit., p. 64.

53 Idem, p. 66.
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Es importante para nosotros considerar el valor magico de la palabra en el teatro, pues
’ i : L 4 1 36 g
vemos como “en los ritos la palabra ocupa un lugar caracteristico, especifico”,*® que coincide con

13

el valor que, segin Artaud, debe tener el texto dramitico.

b) Destruccion del teatro psicolégico

Hemos analizado la idea de Artaud acerca del papel que debe jugar la palabra en el teatro, asi
como su necesidad de valorar y aplicar las cualidades sonoras del lenguaje como un medio de
comunicacidon que tiene posibilidades mas amplias que el simple uso de la razon. Vimos que
Artaud no rechaza el uso del texto en el teatro, pero si el hecho de subordinar la escena a la
literatura,

Ahora analizaremos el valor de un lenguaje que no se vale nicamente del significado de las
palabras sino también de los sonidos, los colores, las luces, los vestuarios, el maquillaje, etcétera

para despertar la mayor cantidad de emociones en el publico.

La palabra, en el teatro, tiene de manera subjetiva un valor y un significado propios, pues, al
adjetivarla, adquiere un sentido preciso que expresa ideas y refleja pensamientos. Estos a su vez
provienen de individuos con intereses determinados por la sociedad en que viven. Asi, el teatro de
cada época se caracteriza por ser un reflejo de las ideas sociales que predominan en ese cada

momento especifico.

36 Oscar ZORRILLA, Ef teatro mdgico de Anfonin Artaud, op, cit, p. 15.
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Durante el periodo en que se afianzaba el naturalismo el auge de la ciencia se extendi6 al
terreno del arte, entonces el analisis psicoldégico —todavia como ciencia naciente— y sus
métodos, fueron el motivo principal para la investigacién de tos artistas en sus obras.

El arte se caracterizd por describir detalladamente la vida interma y externa del hombre
pero, en el teatro, este hecho transformaba al publico que asistia a las representaciones en voyeur
de un espectdculo que se limitaba a mostrar “escenas intimas de las vidas de unos pocos
fantoches” *

Este tipo de espectdculo fue duramente criticado por Ajiaua, quien hizo constante
referencia en sus trabajos a la necesidad de destruir el ‘teatro psicoldgico’. Sin embargo, la
libertad con que utilizaba este término le hace sumamente confuso. En algunas ccasiones Artaud
se refiere a la psicologia como vocablo que expresa la vida mental, comprendiendo tanto [os
procesos conscientes como los inconscientes y, en otras, a la actividad especificamente intelectual
con la que el hombre intenta explicarse a si mismo €] motivo de su existencia en el universo. El
segundo, creemos, es el sentido de la psicologia que le resultaba odioso en el teatro, pues el
espectaculo puramente intelectual se centra en una vision del mundo que cierra toda posible
interpretacidn del mismo, mas alla de los limites del conocimiento humano.

La concepcion del mundo basada principalmente en la razon, es la que aplicamos
normalmente en los actos de nuestra vida cotidiana; de ella resulta lo que Artaud llama “conciencia

separada”,”® idea que intentaremos explicar.

37 Antonin ARTAUD, El teatro y su doble, op. cit., p. 95,
3 Antonin ARTAUD, Aféxice, op. cit., p. 114
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La conciencia, entendida como la actividad mental en su totali-dad, se compene de dos aspectos: el
pensamiento, que es “inasible™ y nunca deja de fluir puesto que es una representacion continua de
hechos de 1a experiencia individual, y la razén, que es la expresion concreta y aprehensible del
pensamiento. Segin Artaud, el proceso de pensar va de lo abstracto a lo concreto de tal manera
que “para pensar tenemos imégenes, tenemos palabras para esas imagenes”.® Visto asi, el que la
razon sea el reflejo del pensamiento, o que éste sea expresado por aquella, fue el principal
problema que Artaud enfrentd, pues la razdn restringe y en cierta medida traiciona al pensamiento.
La razén es una cualidad psiquica que ¢l individuo considerado normal domina a voluntad, pero
que la concepcion artaudiana considera como un vicio socialmente aceptado.

La razon articula las ideas en palabras; asi extrae del pensamiento los elementos que le
permiten explicar el mundo segin la propia experiencia, pero influida por fa experiencia social, sin
embargo, “lo que colocamos ante nosotros, para que la razén del espiritu lo observe, en realidad
ya ha pasado y la razén no tiene mas que una forma mas o menos vacia de verdadero
pensamiento”,*

En el proceso de precisar con palabras el pensamiento, el dinamismo que le es
caracteristico se pierde; se crea, en cambio, una perspectiva en “que la razén del espiritu mira
siempre a la muerte”, es decir, el estatismo de la palabra escrita transforma en materia inerte lo
que anteriormente se encontraba pleno de vida. Al teatro descriptivo empefiado en el uso de la
palabra como tnica via de comunicacion, Artaud opuso la existencia de un teatro “arquetipico y

primitivo”,® asi como sus principios “divididos no tanto como para perder su caracter de

% Antonin Artaud, México, op. cit., p.114.

0 thidem.

! Ihidens,

52 Antonin Artaud, México, op. cit., p. 114.

3 Amtonin Artaud, Ef teatro y su..., op. cil., p. 55.
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principios, pero si lo suficiente para contener de manera esencial y activa, es decir plena de
resonancias, infinitas perspectivas de conflicto”
El drama occident-al, decia Artaud, es uﬂ drama enfermo que esti “intimamente ligado al
texto y limitado por él, para el teatro Occidemal la palabra lo es todo y sin ella no hay posibilidad
” 65

de expresion”.® En cambio, lo que él buscaba era crear un espectaculo en que los limites fueran

todo aquello que pudiera ocurrir en la escena independientemente del texto dramatico.

Veamos ahora la coincidencia que tiene el concepto teatral de Artaud con la fiesta
prehispanica.

En las celebraciones mexicas debieron existir’ formulas de caracter magico-religiosas que
unificaban la vida, la razén y el espiritu, como un todo que funcionaba en relacidn con las fuerzas
de la naturaleza.

El drama sagrado mexica no se encargaba de resolver problemas de indole humano como
el miedo, la angustia, y cualquier sentimiento provocado por la presencia de la muerte; estos se
resolvian de manera individual e interna para no afectar el desarrollo integral del rito. De este
modo podemos suponer a existencia de un dominio sobre el espiritu que tal vez no haya estado
presente en la gente comin, pero q.ue caracterizaba a las clases dirigentes mexicas quienes se
ocupaban de guiar al pueblo, de manera especial durante la realizacidn del sacrificio humano.

Desde la perspectiva del pensamiento artaudiano, la funcién del actor es muy similar a la
funcién de los sacerdotes antiguos, pues ambos son los intermediarios entre el mundo ordinario y

el extraordinario.

8 Antonin Araud, &/ featro vasu.., op. cit, p. 77
3 Ihidem.
* Al respecto véase: Leon-Portilla, Miguel, Ritos atavios y sacerdotes, México UNAM, ITH, 1985,
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Del mismo modo Artaud establecio una analogia entre el teatro y la alquimia, va que,
segan €l, son artes que no llevan en si mismas ni sus fines ni su realidad, sino medios que apuntan
hacia la metafisica mas elevada. La alquimia, dice, “es el doble espiritual de una operacién que
solo funciona en el planc material”.” Mediante la manipulacion de la materia se puede lograr
determinado efecto en el espiritu, pues ambos son aspectos de una misma realidad’”.

El teatro es el reflejo de la vida del hombre en comunidad con sus semejantes, pero debe
tener una accion inmediata y violenta que nos ayude a superar la cotidianidad que nos mantiene en
“un embotamiento estéril, donde parecen zozobrar todas nuestras facultades”,” debe hacer

contacto con esa realidad que normalmente permanece oculta a los sentidos.

Artaud definio al teatro occidental como ‘teatro psicologico’ en su odiosa acepcion; por esta
razén pretendia “destruir efectivamente, activa y no tedricamente, la civilizacidon occidental, sus
religiones, y el todo de la filosofia que brinda sus fundamentos y decorados al teatro tradicional
bajo sus formas aparentemente mas innovadoras”.™ En su lugar, Artaud buscaba crear las bases de
un sistema ritual que pusiera al hombre en contacto con lo mas profundo del espiritu a través de
un lenguaje que rompiera con las reglas de la 16gica y la razon. El sistema de comunicacion que
pretendia crear en el teatro, al igual que la fiesta prehispanica que nos ocupa, era “un espectaculo
que nada tenia que ver con la diversién, siendo ante todo un acto mistico, lleno de sentido

simbolico, oculto...™™

7 Antonin ARTAUD, £l teatro y su..., ap. cit., p. 85.

* Este hecho obedece al pensamiento magico, segin el cual existen pricticas destinadas a producir tal o cual cfecto
de acucrdo a las leyes de simpatia, de 1as que ya hemos hablado. (Véase: nota 34}

2 Ihidem.
" Artaud citado en: Jacques Derrida, ap. cit, p. 111,

" Maria Sten, Vida y muerte del teatro ndhuatl, México. Universidad Veracruzama, 1982, p. 17,
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Sin embargo, encontramos una diferencia entre la idea teatral de Artaud y la fiesta
prehispanica; mientras que Artaud buscaba eliminar los textos a Jos que el teatro occidental parece
estar irremediablemente sujeto, en la fiesta prehispanica los textos estaban amalgamados en un
sistema integral de comunicacion que hacia uso, ademas de la palabra, del gesto, 1a pantomima, la
pintura y la musica. Mientras en la fiesta prehispanica participaban multitudes humanas que
posefan una misma vision del mundo y un mismo lenguaje para expresarlo, Artaud se enfrent6 a un
mundo que utilizaba incontables formas preestablecidas para manifestar sus ideas. Esas formas son
creadas por el hombre y son temporales, en tanto que las celebraciones rituales eran caminos para
comunicarse con el universo, las cuales se heredaban oralmente con toda la vida que fluye en la
tradicion,

No es de extraiiar que Artaud rechazara todo aquello que privilegiaba a la razon sobre la
emocién, especialmente en el teatro, y pensara que era necesario destruir la nocion occidental de
cultura para que el especticulo se convirtiera en un momento de convivencia extraordinaria del

pucbla con el absoluto.
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2.3.- El actor como signo (actor jeroglifico)

Lineas arriba analizamos cual es la funcién que segin Artaud deben cumplir en el teatro los textos
escritos. Posteriormente vimos lo que no debe ser el contenido temitico de los textos que se
llevaran a la escena, si es que realmente se busca crear un espectaculo vivo. Ahora analizaremos
un punto de capital importancia para el teatro y para el desarrollo del rito: la participacion del
cuerpo vivo del actor.

Hasta este momento dedicamos nuestra atencion a estudiar el aspecto especulativo que
antecede al montaje de un especticulo apegado a los lineamientos propuestos por Artaud; nos
movimos en el mundo de las especulaciones propio det tedrico y del dramaturgo, sin embargo, €l
teatro “requiere dimension en el espacio, en verdad la Gnica expresion real”™ para ejercer por
entero y organicamente su efecto en el ser humano. Para es'te fin resulta basica la necesidad de
crear un lenguaje poseedor de un especial poder de encantamiento que, segin Artaud, estaria
compuesto por objetos ordinarios elevados a la categoria de signos claros y de facil identificacion
inspirado en los caracteres jeroglificos, con los cuales se podria “componer en escena simbolos

precisos e inmediatamente legibles™.™

Veamos brevemente lo que sucedia en la fiesta prehispanica. En el mundo mexica cada acto ritual
tenia un sentido especifico para quien lo ejecutaba. Del mismo modo, los objetos que rodeaban al
hombre cotidianamente adquirian una relevancia especial con motivo de la celebracion: los
templos, la piedra del sacrificio, el cuchillo de pedernal consagrado, ciertas mascaras, vestuarios,

maquillajes, etcétera, que ya de si eran sagrados, se convertian en ese momento en signos que

™ Antonin ARTAUD, £l teatro y su..., op. cit., p. 101
i fdem, p. 107.
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transfiguraban el mundo suprarreal; es decir, que lo materalizaban para que el pueblo realizara su
ofrenda en presencia de los dioses. -

Los objetos usados durante el ri!o, asi como los canticos, oraciones, danzas e himnos,
conformaban un lenguaje en si mismos, el cual comunicaba al hombre con mundos superiores.

Este era el tipo de lenguaje teatral que Artaud pretendia crear.

Llegado este punto nos encontramos con un problema que afecta las puestas en escena de muchos
teatristas actuales: ¢l desordenado uso de los signos y los simbolos.

En un espectaculo teatral los signos comunican algo al espectador, pero un signo no es en
si mismo la comunicacion ni el significado de las cosas, una patabra es entendida por quienes
hablan el mismo lenguaje. No obstante, alguien que no conozca esa lengua entenderé la palabra
con una cierta aproximacion, y lo hara con base en su propio lenguaje. Se operaria en la mente del
ignaro un proceso de asociacion entre el sonido y un significado familiar, al término del cual
aquella palabra tendria un significado distinto para ambas partes. Del mismo modo, en el teatro un
signo “puede ser visto por algunos como signo y por otros no”.™ En la propuesta de Artaud se
busca unificar el lenguaje de signos de modo similar al del mundo prehispanico.

En la creacién teatral, los signos contenidos en la obra y el significado de los mismos
pueden ser o no correspondientes a la significacion que tengan para los espectadores y para los
actores, en vista de 1o cual la creacién de un lenguaje inico comprensible para todo ser humano ha
de ser “ya sea en el orden de la transcripcion musical, o en una especie de lenguaje cifrado”,” que

permita dar el sentido Unico al espectaculo, el de un replanteo “no sélo del mundo objetivo y

74 Eugenio Barba, Anatomta del actor, México, Editorial Gaceta, 1988, p. . 236.
5 Antenin Anaud, Ef teatro y su..., op. cit., p. 106,
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descriptivo externo, sino también del mundo interno, es decir del hombre considerado

metafisicamente”.™

Este rodeo fue necesario para aclararnos que, si bien el paso de las ideas a la escritura esconde
grandes obsticulos, la transmisién del significado de los simbolos en €l teatro, depende en gran
medida de la eficaz interpretacion del actor, quien debe ser una especie de elemento neutro al que
“se le niega rigurosamente toda iniciativa personal” para conseguir este fin.”” Pero el actor es un
ser humano que posee tante un cumulo de ideas como de sentimientas. ;Deberian entonces ser
suprimidas las partes racional y afectiva del actor en favor dei espectaculo? Definitivamente no,
“con respecto al teatro puede decirse que contiene no s6lo mas emocion de lo que comunmente se
supone, sino también mas intelecto”.™ Encontramos asi una doble condicién, segin la cual, a
mayor emocién corresponde mayor Jucidez y viceversa, pero sdlo dentro de un espectaculo que
tenga como fin primordial trascender la razon.

Asi, el ‘actor’ prehispanico que durante la fiesta ritual moria personificando ai dios,
seguramente sostenia una tremenda lucha interna entre su razén y sus sentimientos -el cual lo
colocaba en un angulo de vision del mundo muy distinto del resto-, que se resolvia definitivamente
en la piedra de sacrificios.

En este contexto el actor participa aportando de si su intelecto y sus emociones que “estan
fundidos en un {nico objeto fisico: el cuerpo humano”.™ Ahora bien, toda esa energia dispuesta
para la creacion del especticulo -o para a alimentacion del dios dentro de un contexto sagrado-

debe ser codificada en posturas, gestos y entonaciones especificas “de modo que participen directa

% Antonin Artaud, E! teatro y su..., op. cil., p., 104.

" tdem, p. 111.

™ Eric Bentley, La vida del drama, México, Paidés, 1992, p. 114,
79 Eugenio Barba, op. cit., p. 75.
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y simbolicamente en el lenguaje de la escena, independientemente de su utilizacion psicelégica
particular”.® Este lenguaje tendria un sentido tnico en la escena, al mismo tiempo que afectaria de
manera distinta a cada actor y cada espectador de acuerdo a la experiencia particular, De este
modo el espectaculo seria al mismo tiempo inico y plural, y estaria mas cerca del drama esencial

espintu-materia del que hablamos anteriormente.

Durante el siglo XX han existido “criticos y dramaturgos que intentaron hacer de lo intelectual el

Gnico atractivo del teatro™

. Nosotros coincidimos con la idea de que la vitalidad teatral debe ser
en parte resultado del intelecto puesto que las ideas de una época contribuyen a dar vida a toda
creacion dramitica que encierre alguna significacion en si. Por otra parte, el teatro presupone
emocién, pero no la emocidn superflua tan comiin en nuestros dias, sino un regocijo emocional
que, aunado a un criterio profundo permita que ¢l espectaculo exista como un hecho de la vida
real consagrado a una fuerza que esta mas alla de lo que ¢! hombre puede definir.

Cuando el teatro “halla su voz’® originaria, una especie de desdoblamiento coloca al
hombre frente a si mismo, como frente a un espejo; entonces no existe diferencia entre actor y
espectador pues ambos son al mismo tiempo imagen y reflexion, la unidad perfecta de las partes.

De acuerdo con lo expuesto por Bentley, de la coexistencia de ideas vigorosas surgen “olas
de vitalidad"* que caracterizan y dan impulso a cada época. 'l:al vitalidad encuentra en el teatro un

natural “especie de cauce hacia donde fluyen las ideas poderosas”.* A manera de un remolino, “las

ideas gravitan hacia el centro de su significacion historica™ y los artistas trabajan sus temas desde

% Antonin Artand, Ef teatro y su..., op. cit., p. 107.
#1 Eric Benlley, op. cit.,, p. 114,

*¥ Eric Bentlcy , op. cit.. p. 115.

u Idem, p. 114.

" Ibidem.

3 Ibidem.
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la Optica de esa significacidn. Asi, si para el naturalismo buscar la objetividad del mundo era el
camino verdadero, en el mundo del siglo XX existe una vorigine de ideas cuyo centro
gravitacional parece estar en la necesidad de reanudar la comunicacion con las fuerzas teltricas

que la falsa creacion humana se ha encargado de cortar.

Este mundo impalpable que existe sobre la humanidad encuentra su cauce en el teatro y es
el cuerpo del actor el punto donde lo abstracto y lo concreto se unen. Por eso, postulamos que,

como en la fiesta mexica, el actor es el punto de union entre el cielo y la tierra.
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RESUMEN

1.- Las ideas de Artaud realzan la importancia social del teatro, y coinciden en gran medida con la
idea que los mexicas tenian acerca d.e la funciéon que cumplian los ritos en la preservacién del
universo, Mientras que para éstos ultimos era el templo, para Artaud el teatro es el “lugar desde
donde se ejercera el poder”® de renovacion espiritual. En ambas visiones hay objetivos definidos
en cuanto a la funcién del hombre en la tierra. Entre los mexicas la administracion de la vida
terrena y de los bienes materiales debia ser dirigida hacia la realizacion de un fin supremo que era
el sacrificio; por su parte, Artaud pretendia que la representacion recobrase su valor original como

lo fue en las sociedades sacralizadas.

2.- Artaud aspiraba a crear un sistema simbolico que ayudara al hombre moderno a revalorizar su
existencia. Segun las ideas artaudianas, la sociedad moderna ha desacralizado la vida humana y la
ha privado de su sentido primigenio, al mismo tiempo que la cultura verdadera ha sido soterrada

por el hombre.

3.- Las ideas contenidas en el Teatro de la Crueldad son un medio de creacion artistica que surge
de la vida espiritual, cuyo fin es extender su influencia sobre la conducta del hombre moderno.
Esta teoria subraya la necesidad de volver al camino olvidado, de crear un lenguaje simbdlico
constituido por estimulos visuales, auditivos y olfativos, entre otros, el cual permita a los hombres

alcanzar verdaderas catarsis colectivas.
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4.- Bajo la influencia del Teatro Oriental Artaud intentd comprobar su idea de que el teatro debe

expresar el pensamiento por medic de simbolos inmediatamente legibles, que mas que fijar

conceptos, muevan al publico a la reflexién.

5.- Artaud rechazaba la idea occidental que divide la razon del espiritu, idea que tampoco existid

en el mundo mexica. Para ambos, el universo es un todo unido a ias fuerzas naturales.
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Capitulo tercero

La {teste de Xipe Totec y {a Teoria de {a Crueldad




3.1. Cosmovisién del pueblo mexica

La caida de Teotifhuacan, una de las mas importantes ciudades prehispanicas, marca la decadencia
del horizonte clasico (entre 200 a 700 d.C., aproximadamente). Es el segundo de los tres periodos,
establecidos por los cientificos, que permiten estudiar la historia de los pueblos precolombinos.
Durante esos afios, diversos gmipos humanos penetraron a territorio mesoamericano,
algunos de ellos estaban parcialmente civilizados y otros eran pueblos barbaros. Entre los primeros
se encontraban los toltecas, pueblo guerrero que aprovechd la desorganizacion que imperaba en el
Altiplano Central tras la caida de la ciudad de los dioses, pare; establecer su dominio. Los toltecas
fundaron la ciudad de Tula-Xicocotitfan y desarrollaron una cultura muy refinada que tuvo gran
influencia sobre los pueblos que vivieron en la mesa del centro. Aproximadamente en el 700d. C,,
los mexicas llegaron a Mesoamérica y se convirtieron en los depositarios de la cultura tolteca, la
cual, para ese entonces, entraba ya en la declinacion de su esplendor. A través del tiempo, los

mexicas sintetizaron las ideas y costumbres toltecas hasta integrarlas a su propia cultura.

Mientras tanto, otro grupo inmigrante venido del norte, los chichimecas, fundaron la ciudad de
Tetzcoco y se desarrollaron hasta convertirse en uno de los pueblos mas cultos del Valle Central.
Los mexicas se establecieron en el Altiplano Central en condicion de tributarios de los tepanecas
(pueblo asentado en lo que hoy conocemos como Tacuba), y estaban obligados a luchar contra los
chichimecas, pero se aliaron con estos ultimos al percatarse de que esta unidn les permitiria

liberarse de la sumisién, “pudieron vencer a los tepanecas y quedaron libres de tributacion™ ® Una

¥ Alfredo LOPEZ-AUSTIN, Un recorrido por la kistoria de México, México, SepSelemias, 1975, p. 92.
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vez conquistada su libertad, los mexicas formaron una triple alianza con los chichimecas y sus
antiguos opresores los tepanecas, de modo que las fuerzas de Meéxico-Tenochtitlan, Tetzcoco y
Tlacopan unidas abarcaron una 4rea cada vez mas extensa.

Entre los pueblos mesoamericancs existian diferencias de origen, idioma y antigiiedad, que
no les impedian mantener relaciones de diversos tipes gon sus vecinos, como los tratos
comerciales y las alianzas politicas que les permitieron compartir una misma cultura basica. Cada
pueblo desarrollaba de diversos modos esa cultura y por ello “aparentemente fueron muy

diferentes””” pero, contrariamente, todos compartian la idea de que el mundo se dividia en planos:

La tierra era una superficie circular, rodeada de aguas y dividida en cuatro
segmentos, en forma de cruz. Hacia arriba estaban trece cielos, habitados por
distintos dioses. Hacia abajo habia nueve mundos, y los muertos iban al mas
profundo, regido por el dios Mictlantecuhtli, y 1a diosa Mictecacihuatl. No todos
ibaﬁ alla, porque los que morian ahogados, por golpe de rayo o por cualquier otra
cosa relacionada con el agua, eran llevados a un paraiso que se encontraba en el
interior de un monte hueco. Los guerreros que perecian en combate y las mujeres

que morian de parto iban al cielo del sol.”

Creian gue, horizontalmente, la tierra era “como una superficie mgosa a la manera de un dorso de
caimin o cocodrilo”,” e imaginaban una pareja primordial formada por los dioses: “Ometecuhtli,

‘el sefior de la dualidad; y Omecifmarl, *1a sefiora de la Dualidad’”.® De ellos nacieron todos los

7
Alfredo Lapez Austin, Un recorride por..., op. cit., p. 58.
¥ Idem, p. 6,
* Rafacl Tena, La religién mexica, México, INAH, 1993, p. 50,

%0 . L L
Jacgques Soustelle,La vida cotidiana de los aztecas, México, F.C.E., p. 101,
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hombres y también cuatro dioses_ hijos que estaban relacionados con los cuatro rumbos del
universo’® “el rojo, identificado con Xipe Tofec (cuya fiesta es el objetivo de este anlisis); el
Tezcatlipoca negro, que es el Tezcarlipoca adorado generalmente con ese nombre; el Tezcatlipoca
azul, que no es otro que Huir;zi)opochlli, y, finalmente, Quetzalcéatl’ ® Estos dioses,
descendientes de la dualidad suprema crearon el mundo y “de esta creacion el acto més importante
ha sido, sin duda, el nacimiento del sol”® actual que surgid del sacrificio y de [a sangre. Este sol es

el quinto de a creacion y marca también la era que vivimos’.

Se decia que los dioses se reunieron "en. medio de las tinieblas en Teofifuacan y uno de ellos que
era una divinidad menor [...] se ofrecio para arrojarse en una inmensa hoguera, de donde surgié
transformado en astro. Pero este nuevo sol permanecia inmovil, necesitaba sangre para iniciar su
movimiento. Entonces los dioses se sacrificaron, y el sol sacando vida de su muerte, comenzd su

curso por el cielo”

*! Los cuatro rumbos de la tierra se nombraban, T lappeopa: De donde 1 luz. Su simbolo de los afios era
cafla-acati. Era la zona de la vida, de la alegria, de la juventud. Los nimenes que se relacionaban con esta parte del
universe eran variados, pero todos ellos en su aspecto relacionado con la renovacion de los seres, por tal motivoe
nosotros relacionamos a Xipe Tofee con este rumbo del universo. Los otros rambos eran, 2)Mictlampa: del rumbo
de la muerte, ¢ Inrayahucan tlalli: lado derecho del mundo. El color de esta zona del universo es negro, y simboliza
la muerte, la sequedad, el frio, la noche, todo lo que es adverso a la vida, de ahi su nombre y su signo, “técpatf”
(cuchilte sacrificial). 3)Crhuatiampa: del rumbo femenino. Era la zona occidental, 1érmino det camino solar, su
color era el blanco, y su signo ‘calli’, las virtudes de este rumbo eran la fecundidad maternal, la abundancia de
sustento, la paz y Ja quietud, 4)Huitztlampa: hacia el lugar de las espinas. Era considerado el lado izquierdo del
universo, tenia por color el azul y por ave el colibri, su simbolo de los afios era ‘fochtli’, conejo, que daba la
impresion de movilidad y alegria, El quinto rumbo del universo, ef centro, ‘ombligo del mundo’ era la ciudad de
Tenochtitian, y en clla existia un lugar que era el mas sagrado: el altar de la pirdmide principal, y sus adoratorios
gemelos de Huitzifopochtli y Tldloc. Véase: Angel Ma. Garibay, K. Semejanza de algunos conceptos filoséficos de
las culturas hindi y ndhuatl, México, UNAM, 1995,

= Jacques Soustelle, op. cit., p. 126.

2 Idem, p. 102,

* Véase la nota 102,
% Jacques Soustelle, op. cit., p. 126.
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El pueblo mexica consideraba su historia como una unidad de tiemnpo en la que el pasado se unia
con el presente y se proyectaba hacia el futuro, por medio de un puente eterno que habia sido
creado en el origen, en donde ef cuerpo herido de los dioses aportd la sangre necesaria para dar
vida a la creacion.

Fue necesario el sacrificio divino, es decir, un hecho portentoso que dio un cauce a la vida
y condujo al hombre hacia la cispide de la naturaleza. A partir de entonces el sacrificio debia ser
realizado pertodicamente por el hombre para aportar la sangre que mantendria el curso del

universo, reafirmando asi el lazo de unidn entre el pueblo y ¢l destino designado por los dioses.

Al'igual que el sacrificio de los dioses “el sacrificio humano es una transmutacion por fa cual de la
muerte sale la vida™.* Sustraerse a ese deber es traicionar a los dioses y, de igual forma, se
traicionaria al hombre mismo.

Si comparamos la funcion del sacrificio humano mexica con la que, segliin Artaud debe
cumplir el teatro en la actualidad, vemos que la interpretacién del actor sobre el escenario es
también una transmutacion de energia mediante la cual el artista da vida al espectaculo. Cuando el
aclor no inyecta esa fuerza vital a su personaje su interpretacién no es verdadera, se traiciona a si
mismo y al espectador. /

Por tanto, al comparar estos dramas “cosmicos™” diremos que la piedra de sacrificios era
el vértice det camino terreno por el que se accedia a la armonia del mundo superior tras la entrega

de Ia vida, y el Teatro de la Crueldad “es el equilibrio supremo que no se alcanza sin destruccion”.

w

hie Jacques Soustelle, op. cit,, p. 102
! Antonin Artaud, £/ teatra v su doble, op. cit., p. 140.
* fdem, p. 34.
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El sacriﬁ_cio entre los mexicas no estaba inspirado en el odio ni en la crueldad perversa, por
el contrario, era un acto necesario para restaurar el fragil equiiibrio del universo: “el sacrificado no
era un enemigo al que se elimina, sino un mensajerc que se envia a los dioses revestido de una
dignidad casi divina”.® En el mundo prehispanico la espectacularidad que servia de marco al
asesinato ritual acrecentaba en el piblico las emociones que provocaba la vista de la muerte. En la
actualidad el teatro debe valerse de toda clase de efectos auditivos, visuales u olfativos, para
sacudir la intimidad del espectador y despertar en él la conciencia de un mundo intangible, al que
es factible ingresar mediante el perfeccionamiento de la vida terrena.

La dualidad del mundo que los mexicas concebian les hacia percibir la muerte y la vida
como “dos aspectos de una misma realidad”,'™ que estaba gobernada por diversas entes divinas,
La existencia del pueblo mexica estaba basada en la religion que, “penetraba profundamente y bajo
todos los aspectos en la vida cotidiana de los hombres”. '™ Para ellos, la idea del movimiento
estaba muy presente en la mayor parte de su vida,'™ y en las celebraciones rituales se evocaba el
dinamismo del universo en diversas formas, el elemento dancistico de estas fiestas nos habla de la
imbortancia que se le atribuia al movimiento.

Aunque no tenemos datos suficientes de como eran las danzas rituales, si sabemos lo
importantes que ﬁ:eron para ellos, pero iﬁtegradas como estaban al canto, la mosica, y la poesia,
las danzas no pueden verse sino en funcién de un especticulo “total”, que las integraba a todas de

manera armoniosa.

2 Soustelle, op. cit., p. 104.
100 Idem, p. 113.
o Idem, p. 127.

Dice Ia tradicién, que antes de 1 edad presente hubo cuatro edades o ‘soles’ que fueron 1) ¢l sol de ocelote o de
tierra, 2) el sol de viento, 3) ¢l sol de Huvia de fuego, y 4) el sol de agua. Durante estas edades vivieron hombres
que no eran tan perfectos comao los actuales, que fueron destruidos sucesivamente. Tras el final de I cuarta, vienc l1a
edad actual que cs 1a guinta y se llama “sol de movimiento porque sc mucve y porque concluird en un dia Hamado
‘nahui olfin' (4 movimiento). Véase: Alfredo Tena, op. cit., p. 54.

102
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En este aspecto, la fiesta prehispanica y la vision estética de Artaud también coinciden, ya
que éste Ultimo pensaba que el arte no admite divisiones y, en cambio, es un perfecto engranaje
que colabora en pos de un fin Gnico.

La cosmavision mexica fue un abanico de elementos que se integraban en un todo
armonioso, y afectar alguna de las partes significaba alterar la totalidad. Cuando el pueblo ofrecia
a sus dioses el sacrificio de un hombre ponia toda su fe en el acto simbdlico, y consideraba al
sacrificado como un intercesor divino cuya muerte proporcionaria al universo fa energia necesaria
para que continuase con su ciclo eterno.

Influidas por la cosmovision prehispénica, las ideas teatrales de Artaud estan estrechamente
vinculadas con actos rituales en los que el actor se inmola simbdlicamente para liberar ai publico
de sus ataduras racionales y permitir, con este acto, el ingreso a estados superiores de conciencia

en los que convergen la experiencia social y religiosa de la vida.

a) Espacio-tiempo sagrados

Como ya vimos, los pucblos mesoamericanos compartian entre si rasgos culturales que
conformaban una cosmovision comin aunque con algunas variaciones de mayor o menor
consideracion. Cada uno de los pueblos se identificaba por la predomina-ncia de uno u otro dios en
su vida social. Las creencias daban cohesion al grupo y lo hacian fuerte, de modo que la unidad
grupal estaba protegida en cada caso por la posesion y custodia sacerdotal de objetos que se creia

habian pertenecido al dios tutelar. Tales pertenencias eran objeto de numerosos ritos ya fuera en
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forma particular o colectiva, neces_arios para ubicar al hombre en €] mundo sagrado de los dioses y
extraer de éste algin tipo de beneficio.

Pero lo sagrado es algo a lo que no se accede ordinariamente, para enfrentarlo “se
practicaba la abstinencia, que consistia en dejar de comer, de lavarse con jabén y de tener
relaciones sexuales; asimismo, se hacian sangrar las orejas utilizando cuchillos de obsidiana”.!™
Exaltados por el tronar de los atabales, asaltados por el canto de las flautas y los caracoles,
embriagados por tos olores, digniﬁ.cados por la penitencia, los mexicas reatizaban de manera
espectacular el sacrificio humano cuyo propésito era cumplir la misidn que los dioses les habian
encomendado; preservar la continuidad del universo.

Los mexicas saldaban su compromiso sacrificando prisioneros de guerra, quienes, por
medio de la consagracion y la muerte ritual, se convertian en intermediarios entre el pueblo
sacrificador y los dioses. Durante el rito la victima se encontraba entre la condicion de dios y de

hombre asi como entre la vida y la muerte, es decir, al momento del sacrificio la victima se ubicaba

en los umbrales de dos mundos sin pertenecer por completo a ninguno de ellos.

Un claro ejemplo de la religiosidad mexica es la creencia de que la ciudad de Tenochritlan
originariamente habia iniciado “su existe.ncia en el pensamiento del dios”'® Segin esta idea, la
presencia fisica de la ciudad tenia como antecedente la existencia de la misma en el ambito divino a
manera de una promesa que hicieran los dioses a los hombres que, ademas, se cumpliria
inevitablemente. Asi vemos cémo el destino mexica estaba regido por un orden sobrehumano e
infalible que tal vez no haya sido posible modificar, pero los hombres podian propiciar las

condiciones necesarias para el cumplimiento insoslayable del sino que tenian trazado.

1™ v slotl Gonzslez. I sacrificio humano entre los mexicas, México, UNAM, 1994, p. 112,

195 Miguel Leon-Portilla , México-Tenochtitlan..., op. cit, p. 21.
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Pensamos que Artaud se.refiere a ese mismo orden, al proponer que la creacion artistica
debe partir de bases anteriores a la razén'® para conducir los conceptos del mero plano ideclégico

a la prictica y la realidad.

La conciencia mexica estaba influida por mitos primigenios que les mostraron lo que podian
esperar si aceptaban su destino. “Los mitos se convirtieron asi en un prologo en el cielo™'” que
daba sentido a la existencia del pueblo, El mito creaba una imagen intencionpada del pasado,
adecuada a los intereses del grupo en el poder, que se concretaba en la vida social tanto en la
economia, come en la politica y en la religion, con lo cual se justificaba la grandeza y el poderio de
la nacién mexica.

Si el drama a representarse en el Teatro de la Crueldad partiera de un ‘antecedente
intencionado’, es decir, de un estado preconsciente -como ya hemos visto que es posible hacer- y
tuviese una finalidad premeditada, la propuesta de Artaud en cuanto a crear las bases de una
convivencia social mas justa seria factible de convertirse en realidad, pues se lograria despertar en
el espectador ¢l convencimiento pleno nacido del corazén antes que de la mente de una existencia

originada en la comunidn con el mundo espiritual.

El pueblo mexica poseia un pasado mitico que se perdia en el tiempo, pero sabia gue reencontrar
el tiempo original era posible por medio de alteraciones de la conciencia. De este modo el hombre
se expandia hacia dimensiones distintas de la realidad tan auténticas como la vida normal de la

vigilia, con la diferencia de que las consideraban “aventuras del espiritu separado det cuerpo™.™

106 Cjfr. 2.2. Otro sentido del texto dramdtico.

10'i'l’\«‘li;_.,'ucl Ledn-Portilla, op. cit., p. 24.

Y0¥ \ sercedes de la Garza, Sueflo y afucinacion en el nundo ndhuatl y maya, México, UNAM, 1990, p. 213
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Segin la creencia antigua, el espiritu podia desprenderse temporalmente de la materia corporal sin
morir, y realizar acciones que de otro modo le serian imposibles. Asi pues, los rituales mexicas

pueden ser interpretados como “aperturas o transposicion de umbrales para incursionar en

terrenos sagrados”.'™

De manera similar al rito, el teatro encierra en si la experiencia dual de la realidad en tanto que es
un lugar, pero también un tiempo en que se representa un mundo diferente al cotidiano. El teatro
existe en la mente del espectador afin antes de iniciada la representacion, y la realidad representada
es auténtica puesto que el teatro es un fenémeno que ocurre dentro de un tiempo que deja de ser
ordinario para los asistentes al espectaculo; asimismo, es un lugar especifico y propicio para ello,
Pero ;cuil era el objetivo de externar el espiritu por medio de experiencias psiquicas
distintas a las normales? L.os chamanes, que “se cuentan entre los hombres mas destacados de las
comunidades indigenas”,'"” lo hacian para comunicarse con ei mundo sagrado y realizar practicas
curativas o de adivinacién. Suponemos de acuerdo con las ideas de Artaud, que si en nuestro
mundo occidentalizado el actor fuera una especie de chaman, podria oponer el mas profundo
sentido ideoldgico del teatro al ambiente social que pesa sobre los hombres. Se convertiria en un
individuo que, por medio de su interpretacion, obligaria a la sociedad a reaccionar de manera
distinta a Ja habitual. Quiza entonces “¢l veneno del teatro inyectado en el cuerpo social lo

desintegre™,'"* provogue “una crisis que se resuelve en la muerte o la curacién™"? colectiva.

19 Mercedes de 1a Garza, op. cit., p. 214,

Idem, p. 215,
m Antonin Artaud, £ teatro, op. cit,, p. 33,
nz Idem, p. 34.
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La teoria de Artaud busca que asi como el rito, el teatro moderno propicie la unién del espacio y
el tiempo sagrados® con el espacio interno humano,'™ de tal manera que al unirse ambos formen
uno solo e idéntico que otorgue sentido 2 la existencia. Durante el rito, el pueblo participaba en un
especticulo sagrado, vivo -en tanto que era una revelacion para el hombre-, tal como lo pretendia
Artaud al proponer que el teatro moderno reasumiera esta fincibn que originariamente le

correspondia.

La concepcion del mundo como una dualidad, causaba que los mexicas consideraran a sus
victimas sacrificiales como el puente en que convergen los hombres y los dioses para renovar al
mundo, el cual, habitualmente estaba sujeto a las percepciones fisicas. Con el sacrificio, el hombre
daba paso a la experiencia espirituat que despertaba en si la conciencia de su privilegiada situacién

frente al resto de Ia creacion.

“La percepcién se halla sujeta a la necesidad”,'"® dice Eric Bentley. En el mundo mexica la
percepcion del universo estaba determinada por la sensibilidad del cuerpo, que aguzada por la
austeridad de la vida cotidiana y la penitencia, les hacia percatarse del continuo desgaste de la
naturaleza, a partir del cual surgia la necesidad de renovarla periédicamente. E! hombre

prehispanico pensaba que su misidn en este mundo era Ja constante realizacion de sacrificios para

* Los espacios sagrados son fos bnicos ‘reales’, que poseen la cualidad de ser “fucries’, son parte del vinculo con lo
sagrado y constituyen el eje central de todo lo que ha de crearse. El hombre religioso se esfuerza por establecerse en
¢l centro del mundo para volver a fundarlo, creemos gue esta idea expresada por Mircea Eliade coincide con ¢l
actor ideal de Artaud. De acuerdo con lo expuesto por Eliade, para la mentatidad religiosa ni el tiempo ni €l cspacio
son homogéncos, pucs existcn rupturas en las cuales fa sacralidad sc revela a los hombres, tal cs la coincidencia del
ticmpo y el espacio sagrados. La conjugacion espacio-tiempo sagrados pernite al hombre recrear cl universo por
medio de la repeticién del acto de la creacion divina. (véase: Mircea Eliade, Lo sagrado y to profane, Madrid,
Editorial Guadarrama, 1973, p. 20 y s5.)

114 CfF, 2.2. Otro sentido del texto dramdtico.

"3 Eric Bentley, La vida del drama, op. cit., p. 43.
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proveer de energia al universo. Los mexicas creian que el mundoe existia bajo una constante
amenaza ¢ inestabilidad, y que eran ellos los encargados de conservar el delicado equilibrio del
universo. Asi pues, a razén de su dominio sobre los pueblos vecinos estaba fundada en términos
divinos, v la politica tanto como la economia estaban intimamente ligados a la religion, y cualquier

aspecto de fa vida tenia que ver con el culto a los dioses y la armonia del universo.

Como ya vimos, existia una relacion de convivencia extraordinaria entre hombres y dioses que era
mas palpable durante la celebracion del rito. Los ritos considerados desde {a perspectiva actual son
vistos por algunos estudiosos como una especie de teatro sagrado poseedor de su propio lenguaje
conformado por el canto, la danza y la poesia, entre otros elementos.

El rito mexica visto como teatro, se desarrollaba en el espacio sagrado que recreaban los
hombres especialmente para el sacrificio, en el cual el sacerdote mataba al prisionero que
encarnaba al dios, frente a Ja imagen pétrea. Es decir, el sacer.dote destruia al Hombre-Dios frente
a la imagen del propio Dios.

Tal como una crisalida que después de ser larva rompe su antigua piel y emerge convertida en
mariposa, los dioses se renovaban por medio de la sangre y los hombres estaban dispuestos a ser
esa mediacion ofreciendo su propia vida, pues de este modo esperaban que volviese a surgir la
vida.

Si comparames el motive central del sacrificio (la regeneracidn del universo), con el del
teatro que concebia Artaud, vemos que ambos son especticulos que “pesando sobre los cuatro

puntos del espacio, puede[n] tocar la vida™.''®

Y18 A ntonin Artaud, £V teatro y su doble, op. cit., p. 129.
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b) El sagrado alimento de los dioses

La aproximacion que hemos tenido hasta ahora al mundo prehispanico dista mucho de ser
suficiente para comprender la realidad simbolica, en ocasiones mégica, en que cotidianamente
vivian los antignos habitantes de Mesoamérica. Pero hemos ‘podido imaginar la existencia de un
mundo antiguo cuyo sentido original de la organizacion de la vida, pensamiento y sentir, se han
perdido y actualmente se hacen necesarias en el teatro si es que se pretende crear un especticulo
“vivo”.

Quinientos afios después de la desaparicion del mundo mexica, Artaud expuso en su teoria
la necesidad de demoler, y posteriormente reedificar la sociedad moderna sobre bases que se
apoyaran en un orden humano mas espiritual.

Artaud encontré que el teatro, dado su origen ritual, era un camino viable que le permitiria dar
cuerpo a sus ideas, y escribid su teoria motivado -como muchos otros artistas- por la necesidad de
volver a las fuentes magicas de la existencia para llenar el vacio interno que produjo en los

hombres la crisis social ocurrida en la primera mitad del siglo XX.

Ante la creciente automatizacién de la vida fue necesario buscar en la vida espiritual el sentido
profundo de la existencia; el teatro moderno podia recuperar, mediante algunas modificaciones en
cuanto al uso del espacio escénico asi como la tematica que trataba, el sentido religioso que tuvo
en sus origenes. Asi o creyd Artaud y se imbuyé en el teatro como en la mas pura prictica

espiritual, cuya méaxima experiencia fue su viaje a las montafias de los tarahumaras.

59



$Qué fue lo que vio durante su contacto fisico con pueblos indigenas que le hizo creer que

en México estaban las bases para “rehacer un mundo”,'” y dar “un concepto nuevo de la
revolucién y del hombre”?'"* Pensamos que al encontrarse con los vestigios prehispanicos, Artaud
fue impactado por fa existencia de una cultura cuyos conceptos coincidian con su visidn del
mundo, especialmente el rigor de la vida religiosa que regia la actividad prehispinica y que
implicaba la constante practica del sacrificio humane para mantener una retroalimentacién de
energia con los dioses.
Las ideas de Artaud nos hacen ver que, en la actualidad, la existencia del hombre es una lucha a
contracorriente de un mundo que él mismo ha creadc y que, progresivamente, ha venido
desquiciando. Pero también flota en ¢l pensamiento artaudiano la idea del poder de cambio que los
actos rituales tienen sobre ta vida humana, es precisamente esta facultad lo que Artaud pretendia
recuperar y fortalecer en el espectaculo teatral.

Es claro para nosotros que la teoria de Artaud exige un esfuerzo desacostumbrado en la
realizacion del quehacer teatral, pues del especticulo debe brotar la vida renovada por una especie
de sacrificio que es la representacion. Ahora bien, cuando hablamos de sacrificio nos referimos a 1a
desposesion o entrega veluntaria de algo que es muy preciado para quien lo sacﬁf:lca. Queremos
comprobar hasta donde es preciso que el sacrificio, que estaba presente en el mundo prehispanico,
también exista en ¢l teatro actual para los fines de creacidn artistica. Al comparar de qué manera
se pone en practica el sacrificio en ambos, sabremos si el rito y el Teatro de la Crueldad persiguen

el mismo fin,

17 Antonin Artaud. México, op. cit,, p. 139

ne Idem, p. 142,
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Para los mexicas, -como muchas culturas- nada habia que fuese mas preciado que la sangre, que
era considerada como el “principic vital por excelencia”.!"” Cada paso del sacrificio humano tenia
su propia importancia, pero el momento supremo era la ofrenda del corazon,' “germen de la
vida"-lzl

En el mundo mexica el centro del universo estaba pgrfectamente ubicado en el corazon,
que en varias culturas antiguas se identificaba con el sol.

El corazon era concebido como depositario y “centro del ser integral”,'® como punto de
unién entre los cielos y la tierra, y era extraido del cuerpo de modo de quien poda una planta con
la intencion de que broten nuevas flores, es decir, nueva vida.

Segiin fa creencia de los antiguos mexicanos, el sol y el corazon conservaban la energia del
universo, pero ambos estaban sujetos a un continuo desgaste. El hombre tomaba del sol la fuerza
necesaria para vivir pero, a su vez, el astro necesitaba de esa misma energia que permitia su
existencia. Asi pues, el hombre entregaba reciprocamente la vida que animaba su sangre para que
nutriera al sol durante su camino,

Concebir al corazén como el conservador de la energia vital y no sélo como uno mas de
los 6rganos del cuerpo, es una caracteristica de las cosmovisiones mégicas, Consideramos que
Artaud concebia el universo con una idea surgida del pensamiento migico, ya que en el teatro que
ideaba la valoracion conceptual de ciertos elementos simbélicos pueden relacionarse con los del
mundo prehispanico (tales como el vestuario y el maquillaje) en una especie de relacion simpatica.

El corazon, tan pleno de significado para los mexicas, significaba para Artaud el elemento

s
120

Martha Nijera, El don de la sangre en el equilibrio césmico, UNAM, 1978, p. 34,

Durante el sacrificio, ei sacerdote extraia el corazén de la victima, “y con tres dedos tomaba de aquella sangre

para rociar al dios, al sol y a [os cuatro puntos cardinales, indicando as en forma por demds evidente, que este

liquido era ! alimento divino™ Véase Nijera, op. cit., p. 154,
121

122

Idem, op. cit., p. 145,
Ibidem.
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primordial que permite la existencia del teatro puesto que en el especticulo “predomina el
corazon”,'? es decir, el sentimiento.

Artaud pensaba que hay en el actor una cualidad especial para “captar y transmitir ciertos
poderes [...] que se mueven materialmente por los 6rganos y en los drganos existen”,’ y
ejemplificé sus ideas mediante la utilizacion de técnicas de representacion orientales basadas en el
uso del aliento que, al igual que la sangre, “fluye por todo el cuerpo llevando la vida”.'*

No pretendemos comparar una funcidén bioldgica con otra, pero las consideramos como
parte de un todo en donde no hay divisiones ni diferencias, como medios para llegar a un mismo
fin.

No tenemos fuentes precisas, pero sabemos que en algunas tradiciones 1a respiracion es un
medio de autocontrol que ayuda a traspasar la frontera que divide el cuerpo del espiritu; creemos
que Artaud proponia crear una técnica de este tipo para despertar en el actor “un doble”,™ “un
espectro perpetuo que irradia poderes afectivos”.'”’

Artaud planteaba que el actor deberia dominar la respiracidn, ya que ésta le permite
transitar en un camino que conduce al dominto de la materia y el espiritu, logro que debe ser
esencial para él, ya que trabaja con su memoria afectiva (su corazon) y con su cuerpo, en un
entorno especial.

Hemos destac.ado que el teatro propuesto por Artaud coincide en gran medida (dada su
carga simbolica asi como el uso de formulas especiales de conducta) con el espacio ritual

prehispanico. En ese teatro no se extrae fisicamente el corazén como en el caso del sacrificio

3 Antonin Artaud, Ef teatre v su doble, op. cit., p. 149,
V33 1dem, p. 148,
2 Nijera, op. cit., p. 144

'%5 Antonin Artaud, £ teatro v su doble op. cit., p. 148
127 fder, p. 149.
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mexica, pero si se hace un sacrificio simbdlico de la energia del mismo 6rgano, que tiene como fin
la creacién constante de la vida en el escenario.

El mundo magico-ritual que atrajo la atencién de Artand a mediados del siglo XX es
sumamente complejo y profundo, pero podemos decir que para cristalizar el Teatro de la Crueldad
se requiere de un sacrificio, y el sacrificio es el fin mas importante en las culturas magicas ya que

es el medio mas directo de allegarse a los dioses y a sus favores.
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3.2.- El dios Xipe Totec, su significado religioso y su importancia social

El rasgo caracteristico mexica de integrar a su cultura conceptos religiosos de otros pueblos se
vuelve patente en la gran extension de su pantedn, del cual, algunos eran dioses propios y otros
mas fueron incorporados a su fe. Entre los dioses adoptados estaba Xipe Tofec (Nuestro sefior
desollado) que es el motivo de esta investigacion.
Xipe Totec era un dios dual que simbolizaba al mismo tiempo la idea de muerte y
resurreccion. Su imagen, de acuerdo con la descripcién del padre Sahagun era la siguiente:
A manera de un hombre desnudo que tiene el un lado tefiido de amarillo y el
otro de leonado; tiene la cara labrada en ambas partes a manera de una tira
angosia que cae desde la frente hasta la guijada; ...} tiene vestido un cuero de

hombre.. 1%

Acerca del origen de este dios, el padre Sahagin dice:
era honrado de aguellos que vivian a la orilla de la mar, y su origen tuvo en

Tzapotlan puehlo de Xalisco. '%°

Sin embargo, la referencia del fraile acerca del lugar originario de Xipe crea muchas dudas a los
investigadores modernos, ya que los datos arqueologicos permiten sostener la idea de que, en

tiempos antiguos, existia mds de un pueblo con ese nombre. Johanna Broda, por ejemplo, dice:

'2¥ Bernardine de Sahagun, op. cit., p. 66.

129 Idem_ op. cit., p. 65,
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“there was a region called Jalisco in southern México as well”.'* Por su parte, Jiménez Moreno
reconoce que “habia un Jalisco en la zona sur de Veracruz, cerca de Coatzacoalco”.'” Broda ubica
el origen de Xipe entre los zapotecas “quienes vivian a lo largo de la costa del Pacifico al sur de
Omxaca”;'® esta hipétesis nos parece la mas acertada.™

Cualquiera que haya sido el origen de Xipe, sabemos que esta deidad tuvo una gran
importancia para los mexicas, que ocupd un lugar predominante entre sus dioses y se le
relacionaba con la fertilidad y la vida, virtudes que estaban asociadas con el rumbo del universo
lamado #lappecopa (“de donde la luz”).

Sabemos que los sacrificios eran cosa comun entre los pueblos de Mesoamérica y, también,
que los sacrificios humanos (a diferencia de otros sacrificios en los cuales las victimas podian ser
animales) tenian un sentido especial para ellos. Sacrificar hombres era un acto que sélo se
realizaba en honor de las divinidades mas importantes, ya que entre los dioses también existian
jerarquias.

Las ceremonias se realizaban de acuerdo al calendario ritual (que era muy similar en

Mesoameérica), pero se efectuaban con caracteristicas propias de cada region. Adorar a un mismo

130 “habia una regién también 1lamada Jalisco at sur México.”, Johanna Broda, Tlacaxipehualiztli: a reconstruction

of an aztec calendar festival from 16th century sources. En: Revista espaiola de antropolegia americana, Madrid,
Univ. Complutense, 1970, p. 247,

" Jiménez Moreno, citado en; Broda, op. cit., p. 247.
Broda, op. cit., p. 247.

Broda analiza el origen de Xipe Totec desde varios dngulos, y encuentra clementos suficientes para suponer que
cste dios tuvo su origen entre los habitantes de las costas del Pacifico, al sur de México. En su trabajo, dice que el
“origen sureflo parece ser el mas probable” (“southemn origin secms fo be most probable™ ya que “algunas
evidencias arqueoldgicas también apuntan hacia este-origen™ {"some archacological evidence also points to this
origin™) .Este dios era nombrado de varios modos, une de ellos era Anauatli ite "¢l Scfior de la Costa”™ (“the Lord of
the Coast"), en algunas ocasiones se le llamaba también: Yopi. A partir de este dato, Broda analiza la relacion que
existe entre 1a raiz etimoldgica de esta palabra, y 1os grupos éinicos yopinies y Hapanecas que habitaban la comarca
de ¥Yopiltzinco, “en las laderas al oeste de la Sierra Madre del Sur, 1a cual sc extiende hacia la costa de Guerrero™
(“on the western slopes of the Sierra Madre del Sur which strecht towards the maritim coast of Gerrero®), donde
tenian por vecinos a mixtecos y zapotecos, pueblos asentados en 1o que hoy conocemos como Oaxaca.  Broda
lambién se reficre en su trabajo a un texto escrito por ¢l padre Sahagan en el cual se dice de Vipe Totec que era el
dios de la gente de la orilla del mar, ¢l dios propio de los zapotecas™ (“the god of the seashore people, the proper
god of the zapotees™) ( Véase: Broda, Tlacaxipehualizili: a reconstruction of .., op. ¢it., p. 244, y ss).

132
133
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dios (aunque con posibles variantes en su forma de representarlo) cohesionaba entre si a los
pueblos dominados y contribuia a que los pipiltin (nobles) de Tenochtitlan gobernaran un imperio

poderoso, que unia a sus hombres a través de la fuerza espinitual.

Los sacrificios humanos podian realizarse de diversos modos y con vaniadas cargas
simbdlicas, y eran ejecutados segin la dignidad de cada dios. Se diferenciaban tanto por la forma
de llevarse a cabo como por la forma de disponer del cuerpo inerte, el cual podia simplemente ser
enterrado en algin lugar propio para ello o ser objeto de otros ritos como la antropofagia o el
desollamiento.

Este dltimo es el centro de nuestro interés.

En la fiesta de Xipe Totec se extraia el corazén de la victima y posteriormente se llevaba a
cabo el tlacaxipehualizili o desollamiento' y, finalmente, se disponia de la carne sacrificada como
alimento sagrado propio para la comunién de los hombres.

Las pieles desolladas de las victimas eran vestidas por otros indios y sefialaban “la
resurreccion ritual del sacrificado, lo cual asimismo indica como en la misma forma la naturaleza
no muere, sino que afio con afio se regenera en un proceso ciclico”.'*

Durante la fiesta de flacaxipehualiztli, la comunidad realizaba e} sacrificio humano como
pago por las bondades divinas recibidas y, al mismo tiempo, como un acto petitorio con el cual se

propiciaba la renovacion de la naturaleza. Los sacerdotes desollaban el cuerpo sacrificado y este

acto simbolizaba la resurreccion de la victima que, liberada de su vestidura humana, se elevaba

134 “Despucés de haberles sacado ¢l corazon, ¥ después de haber cchado [ sangre cn una jicara, 1a cual recibia ¢l
sciior del mismo muerto, echaban €] cuerpo a rodar por las gradas abajo del ¢ iba a parar ¢n una placeta. abajo de
alli le tomaban unos vicjos que llamaban cuacwaquiltin y 1e llevaban a su calpu! donde le despedazaban y le
repartian para comer. Antes que hicicsen pedazos a los cautivos los desollaban, y otros vestian sus pellejos y

escaramuzaban con cllos, con otros mancebos, como cosa de guerra” Véase: Sahagin, op. ¢it, p. 111,

1 Martha Nijer, op. cit,, p. 216.
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hasta integrarse al dios. La ascension del ser consagrado abria un espacio por el cual el pueblo
podia estar en contacto con los mundos superiores, es decir, renacia simbdlicamente con el
sacrificado. Y, en el caso de Xipe Totec, los atributos de fertilidad y vida impregnaban la tierra
(simbolizada por la piel de la victima) que daba albergue y sustento a los hombres.

El acto de vestir Ia piel desollada hacia comprender a los mexicas que el puente eterno que
unia a dioses y hombres se habia regenerado y que el florecimiento de la naturaleza vendria. Pero,
el natural proceso de putrefaccidn de la piel, les hacia notar lo efimero que era el momento de
unioén arménica entre el cielo y 1a tierra, a la vez que los hacia vivir el “aqui y ahora” de la

existencia.

Durante los sacrificios humanos donde se extraia el corazon de la victima, segin describe Martha
Najera, la sangre “se untaba a los idolos, se asperjaba a los cuatro rumbos del universo, o bien se
quemaba con resina a manera de incienso”.'* De este modo, se alimentaban la forma corporea e
incorporea de los dioses, y ¢l acto de nutrir a las piedras con sangre “nos plantea la posibilidad de
que durante el tiempo sagrado, es decir, el de la celebracion del ritual, las figuras de los dioses
- adquirian vida",'” ya que eran invadidas por la fuerza revitalizadora de la sangre, de modo que
dejaban de ser representaciones en piedra para convertirse en el dios mismo.
Al comparar el sacrificio en honor de Xipe en el cual el sacerdote vestia la piel de su
victima, con el Teatro de la Crueldad, encontramos un paralelismo en cuanto a que Artaud
concebia un “actor sagrado,” el hecho de que se “vistiers” con la piel del personaje para ejecutar

un autosacrificio simbodlico (vivir el “aqui y ahora” del personaje) del cual se nutra su creacion

artistica.

136 Manha Najeta, op. cit., p. 149.
137 fhidem.
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Con la muerte ritual las fuerzas sagradas se regeneraban y mantenian su integridad, por ende, fa
integridad del mundo. El individuo aliviaba asi el sentimiento angustiante que le que provocaba el
temor de que se agotaran tales fuerzas. Este sentimiento —que esti presente en el hombre
modemo— también existid en el hombre prehispanico, pero de diferente forma en ambos en
cuanto a los cauces que toma cada uno para liberar la tensién espiritual acumulada.

El sacrificio en la fiesta de flacaxipehualiztli era un momento decisivo en la vida del pueblo
mexica ya que lo liberaba de gran parte de sus angustias; por este medio la necesidad basica de la

manutencion quedaba en cierto modo asegurada, pues se refrendaba la buena relacién con Xipe

Totec, dios de ta fertilidad.

De acuerdo con las descripciones de los cronistas, la fiesta en honor de Xipe se realizaba
con gran esplendor, se usaba prédigamente el oro, las plumas y los tejidos preciosos de diferentes
colores que, “combined with the dra-ma!icai power of the ceremonies, must have had an
overwhelming effect on the spectator”.'® Una impresion similar queria provocar Artaud en el
piblico, creando imagenes que sacudieran hasta Jos sentimientos mas ocultos de los concurrentes.
Proponia basarse en la “idea de un espectaculo integral”'*” de magnificas dimensiones, como aquél
en que participaba la mayoria de la poblacién

La fiesta de tlacaxipehualiztli se componia de penitencias, cantos, juegos y danzas, que
formaban parte de ta mayoria de los festivales. En estas dltimas, participaban los nobles y los

jovenes del templo “while the common people watched as spectators™, ™ los macehualli

138 ., . L. . .
combinados con cl dramiditico poder de las ceremonias, deben haber tenido un abrumador cfeclo en el

espectador.”, Johanna Broda, Tlacaxipehualiztli: a reconstruction of...., dp. cit,, p. 99.
% Antonin Antaud, £/ teatro v su doble, op. cit., p. 111.

40, . . - - :
mientras In gente comin presenciaba como cspectador,” Broda, op. cit.. p. 99..

63




(plebeyos) tomaban parte en los aspectos mas habituales de la festividad, tales como el acarrec de
lefia y la preparacion del templo.

En esta celebracién participaba todo €l pueblo ya que se trataba de la renovacion de la
tierra que les brindaba el sustento diario, pero la intervencion en el desarrollo de la ceremonia se
realizaba de acuerdo con el rango social de los participantes. Mientras las élites participaban
directamente en el sacrificio, la gente comiin tomaba parte en las procesiones y los juegos rituales
con que iniciaba la celebracion. '

Uno de los propositos de este festival era “terrorizing the enemies and subdued peoples,
while filling the people of Tenochtitlan with satisfaction and pride”,'? pero ia magnificencia de
aquella celebracion, dada su importancia religiosa y social, estaba regida por el implacable rigor
que gobernaba la vida mexica. La fiesta de Xipe Totec tenia ¢! significado de la renovacion
universal, pero, ademis, era un poderoso instrumento de dominio social y politico fincado en el
terror. Puede decirse que ademés de dar nuevo vigor a la existencia humana, la celebracion

revalidaba el dominio mexica sobre otros pueblos mesoamericanos.

Hemos visto que la celebracion ritual dedicada a Xipe Totec tenia una doble funcién entre los

mexicas. 1) Liberar momentaneamente al hombre de la angustia que le provocaba la incertidumbre
181

Ademis del sacrificio en el altar de la pirimide, en Ia fiesta de Xipe se efectuaba otro rito que era el sacrificio
gladiatorio. En ¢l , 1a viciima, provista de armas poco efectivas, se enfrentaba a cuatro seleclos BUCITEros que
buscaban herirle antes de que el saccrdote viniera a armancarie el corazén. Durante el mes quauitiehua (anterior al
mes tacaxipehualiztli) se elegia a los cautivos que hubiesen destacado en el combate, ya fucra por su bravura o por
su linaje, para realizar el sacrificio pladiatorio. Estos guerreros eran llevados a uno de los templos en las pirimides
del Templo Mayor, en ¢l se les hacia simular ia batallz, “en la misma forma en que el sacrificio real se realizaria en
el festivat principal (“in the same manner as the real sacrifice would be performed at the main festival™) la
¢elebracion debia ser impecable en cada uno de los pasos del ritual, por to que se ‘ensayaba’ previamenie, ya que
estarian presentes ademds de los mexicas, una cantidad considerable de invitados importantes de otros lugares que
vendrian a presenciarlo y serian conminados de esta forma a unir sus fucrzas al reino tenochca, para que su pucblo
no corriera la suerte de los que morian en la piedra de sacrificios. (Véase: Broda, Tlacaxipehualiztli..., ap. cit., p.

202,

"2 < 2terrorizar a los encmi gos y subordinar pucblos, mientras llenaba a la gente de Tenochuitlan de satisfaceién v

orgullo”, fdent, p. 273.
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de su propia existencia y del miedo a las fuerzas de la naturaleza, 2) Renovar constantemente su
hegemonia sobre el mundo.

Sobre la base de estos datos buscamos comparar la celebracidn mexica con el teatro ideado
por Artaud, ya que segln sus ideas escénicas, el especticulo debiera ser el sacrificio simbélico del
hombre, mediante el cual la humanidad devuelve al universo la energia que necesita para seguir

existiendo.

70




3.3.- Analisis de la fiesta Tlacaxipehualiztli basado en las descripciones de fray Diego Duran, y

fray Bernardino de Sahagin.

En el capitulo antericr vimos que Ia fiesta de Xipe Toftec formaba parte de un complejo sistema de
representaciones simbolicas, las cuales mantenian el orden del universo y favorecian la hegemonia
del dominio mexica, que estaba fundado en el tefror que provocaba a los pueblos que sometia.

La celebracion de la fiesta tacaxipehualiztli (desollamiento de hombres), tenia efecto en
dos planos simultaneamente: el espiritual y el material, y creaba un vinculo entre ellos por el que
fluia reciprocamente la fuerza de la vida. Al renovar la energia del cosmos por medio del sacrificio,
los mexicas aseguraban la continuidad de la existencia; a partir de entonces la vida debia ser
regulada por los actos humanos. La tradicién establecia que la sociedad humana se rigiera por
aquellos quienes, ya fuera por méritos propios o por su linaje, estuviesen mas cercanos a los

dioses, es decir, por los sacerdotes, guerreros destacados y los de noble nacimiento.

La estructura social mexica se reflejaba en la gran cantidad de rituales que realizaban
fielmente, en los que cada individue o grupo social, tenia una forma especifica de participar.
Formas establecidas que servian para demostrar las jerarquias de los dioses, los hombres y los
pueblos.

Los mexicas hacian la guerra constantemente a otros pueblos, pues asi obtenian victimas
para el sacrificio; ademas, el combate era ocasidn de asegurar que fuesen ellos, debido a sus

143

hazafias bélicas,'” y no otros, quienes tuviesen mayor proximidad con las deidades.

4 . . . o .
143 gabemos que ¢l dominio mexica de grandes extensiones erritoriales creaba un cerco pacificado cada vez mayor,

por lo que la guerra de conquista era cada vez mas dificil y los pocos brotes de sublevacidn que se suscitaban

ocasionalmenie no proveian de victimas suficicntes para el sacrificio. Por tal motivo se instituyé la Yochivaoyot!',
o guerra florida que analizaremos mis adelante.
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Dentro de un marco general, esta explicacién nos permite suponer el modo en que estaba
organizado el mundo mexica. Ahora podemos cuestionarnos acerca de los motivos que animaban
Ia celebracién en honor del dios Xipe Tofec para compararlos posteriormente con las fuerzas que,

de acuerdo a lo expuesto por Artaud, inyectan vida al teatro.

Dado que nuestro interés estara centrado en detalles especificos del ritual, haremos una
descripcion de la fiesta diferenciando algunas partes o “actos” de la celebracidn, que nos
permitirdn analizar més precisamente lo que sucedia en cada momento del rito.

La primera parte abarca desde los preparativos de la guerra ritual hasta el momento previo
al sacrificio en el altar, la segunda, se refiere al acto en que se extraia el corazon del cautivo y, la
tercera, comprende los ritos que continuaban al sacrificio (y son los de disposicion del cuerpo
sacrificado).

Estos ritos nos interesan particularmente ya que consideramos que Hacaxipehnaliztli era
una celebracidn en la que los aspectos econdmico, politico y religioso del pueblo, tenian un papel

predominante.

La primera de |as partes comienza del siguiente modo;
a veintiuno de marzo, segin nuesira cuenta, enfra el segundo mes que los
indios celebraban. El cual primer dia de este segundeo mes celebraban la fiesta

{-..] Tacaxipehualizili que quiere decir ‘desollamiento de hombres’,™

144 Diego Durin, Historia de las indias de Nueva Espaia e islas de la tierra firme, México. Editorial Porriia, 1984.

p. 243,
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Aproximadamente cuarenta dias antes de esa fecha, los sacerdotes de los reinos aliados incitaban a
sus monarcas para gue unos a otros se avisaran qué pedian de comer los dioses. Hecho esto los
reyes de Tlacopan, Texcoce y Tenochtitlan:

enviaban a sus mensajeros a las provincias de Tlaxcallan'” para que [los que

ahi vivian] se apercibiesen a venir a la guerra.'*

Una vez pactado el enfrentamiento se alistaban tos ejércitos aliados y el tlaxcalteca, y ya en la
pelea:

toda su contienda era el pugnar por prenderse unos a otros, para el efecto del

sacrificio. '’

Recordemos que quien proveia los cautivos para el sacrificio se hacia merecedor de distinciones de
rango social, por lo que el objetivo de los guerreros estaba no so6lo en funcién de cumplir con una
tarea cosmica, sino también de adquirir privilegios entre sus semejantes.

Todos los cautivos, tanto los que moririan en el téchcarl (piedra de sacrificios) como los
que serian muertos en ¢l sacrificio gladiatorio, aprendian lo concerniente a las acciones que debian
realizar durante la ceremonia. Una vez transcurrido el tiempo de preparacion, que se acompafiaba
de gran numero de actos penitenciales (danzas, cantos, ayuno, abstinencia), llegaba el dia de la

fiesta principal en donde todo estaba revestido de un ambiente sagrado.

143 por cuestiones de distancia, y para que el ¢jéreito mexica no se debilitara en largos viajes hacia los linderos de

su reino, antes de la batalla sc guerreaba contra tos pucbtos de estas provincias. Probablemenic existan otras
razones de este comportamiento perd, por alora, no nos detendremos a analizarias,
146 Durdn, op. cit., p. 34

Y47 ticdem.
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El sacrificio mexica y e} espectaculo moderno coinciden en que ambos tienen un trasfondo
especifico, que sélo és comprendido plenamente por algunos miembros de la sociedad. Artaud
considera en su teoria que el espectaculo tiene ciertas “claves profundas del pensamiento y de la
accion”,"*® las cuales no necesariamente deben ser comprendidas por el piblico en general, pero si
por aquellos miembros cuyos actos tienen una repercusion social importante.

Teniendo nocion de este paralelismo encontramos qu-e la propuesta teatral de Artaud no
esta tan lejana del ritual, pues si bien es cierto que ambas difieren en cuanto zl contexto social en
que se ubican, fa funcion del rito en la sociedad sacralizada es, al iguat que el teatro en la sociedad
moderna, “algo tan localizado y tan preciso como la circulacion de 1a sangre por las arterias”.'”
Segin esta idea, el teatro no se limita a un ejercicio intelectual abstracto y, en cambio, debe
provocar un efecto fisioldgico en el espectador que altere su conciencia y le permita abordar las
cuestiones espirituales sin los prejuicios de ia razon.

Por su parte, Artaud pensaba que el teatro debia expresar ¢l conocimiento antiguo que ha
guedado oculto en formas cambiantes al paso del tiempo y, sin embargo, permanece inmutable en
su esencia. Por ello propuso que el teatro debia transgredir los limites del arte para “realizar
secretamente, o sea magicamente, en términos verdaderos [como verdadero era el derramamiento
de sangre en la fiesta), una suerte de creacion total”,'”® que permitiera al hombre recuperar la
conciencia originaria def mundo.

La Teoria de {a Crueldad al igual que la fiesta prehispanica, dan una gran relevancia a la
participacion del espectador, pues ambos especticulos son concebidos como esfuerzos

comunitarios para alcanzar la dimension que corresponde a los dioses.

142 Antonin Artaud. £7 teatro y su doble, op. cit., p. 105

149 Iddem, p. 104,
B0 rdem, p. 105.

74




La siguiente parte de la fiesta ritual que veremos inicia con la aparicion de los sacerdotes :
los cuales eran seis; los cuatro para los pies y las manos, y otro, para la garganta
f.-.] El sexto minisiro, que era el que tenia el oficio de matar, era temido y
reverenciado como supremo sacerdote, o pontifice. El nombre del cual era
diferente, conforme a la diferencia de los tiempos y solemnidades en que se

sacrificaba, asi como en la diferencia de sus pontificales vestidos con que se

adornaba.'*!

Nos encontramos con otro aspecto de la fiesta que coincide con lo propuesto en el Teatro de la
Crueldad. Un punto que Artaud considera importante es el que se refiere a la funcion del vestuario
ritual, que tenemos ejemplificada en la fiesta de Xipe Totec, donde la victima vestia con las
insignias del dios:
La imagen de este dios es a manera de un hombre desnudo que tiene el un lado tefiido
de amarillo, y el otro de leonado; tiene la cara labrada de ambas partes a manera de
una tira angosta que cae desde la frente hasta la quijada; en la cabeza, a manera de
un capillo de diversos colores, con unas borlas que cuelgan hacia las espaldas; tiene
vestido un cuero de hombre; tiene los cabellos trenzados en dos partes y unas
orejeras de oro; esta cefiido con unas faldetas verdes gue le legan hasta las rodillas,
con unos caracolillos pendientes; tiene unas colaras o sandalias, y una rodela de
color amarillo, con un remate de colorado todo alrededor; tiene un cetro con ambas
manos, a manera de la copa de la adormidera donde tiene la semilla, con un

casquillo de saeta encima, empinado.'?

151 Diego Durdn, ap. cit., p. 31.
132 Ihidem.
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La vestimenta de los participantes diferenciaba el motivo y la finalidad que tenia el rito en cada
ocasion, pues mas que un atuendo, el vestuario ritual es un adorno corporal con funcién magica.
Por su parte, Artaud proponia que en el teatro se evitara el uso de ropas modemas, no por
fetichismo hacia lo antiguo “sino porque es absolutamente evidente que ciertos ropajes milenarios,
de empleo ritual —aunque en determinado tiempo hayan sidolde época~~- conservan una belleza y

una apariencia reveladoras por su estricta relacion con las tradiciones de origen™'*

La imagen de los sacerdotes que oficiaban el sacrificio dedicado a Xipe Torec provocaba

pavor y grandisimo miedo a fodo el pueblo .. ] venian todos estos seis matadores
embijados de negro, muy atezados; traian los cinco unas cabelleras muy enraizadas y
revueltas, con unas bandas de cuero, cefiidas a la cabeza, y en la frente traian unas
rodelas pequefiitas de papel, pintadas de diversos colores [... ] EI supremo sacerdote

traia en la mano un gran cuchillo de piedra, muy agudo y muy ancho.'™

Todo este andamiaje simbolico poseia un significado preciso que solo algunos conocian, pero el
hecho de mostrarlo era factor determinante para provocar una gran impresion en el pueblo.

Creemos que Artaud buscaba conmover de manera similar al publico para transformarlo, pues
propuso que en el espectaculo se utilizaran gritos, quejas, apariciones, hermosura fascinante de las
voces, etcétera, es decir, elementos sorpresivos que hagan del teatro un espectaculo que

“proporcione al espectador verdaderos precipitados de suefios, donde su gusto por el crimen, sus

133 Antonin Antaud, Ef teatro y su doble, op. cit., p. 109

134 Dicgo Durin, op. cit.. p. 32.
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obsesiones erdticas, su salvajismo, sus quimeras, su sentido utépico de la vida y de las cosas y
hasta su canibatismo desborden en un plano no fingido e ilusorio, sino interior”.'** Esto es, que el
teatro no sea reducido a ilustrar algin cuerpo tedrico por medio de especticulos descriptivos; en
cambio, debe provocar afecciones concretas en el organismo de los concurrentes, ya que asi las
impresiones percibidas provocarian la expansion de la conciencia colectiva que, 2 su vez,

permitiria superar los limites entre lo maravilloso y lo real.

Ya hemos visto que los mexicas celebraban la fiesta de Xipe Tofec con el propésito de participar
en el resurgimiento de la naturaleza, y de renovarse a si mismos en la condicién de pueblo elegido
del sol. El Teatro de la Crueldad tiene el proposito de reintegrar al hombre a la espiritualidad que
ha sido relegada por la sociedad moderna. En el caso del rito mexica se buscaba reafirmar ¢l
dominic que ejercia este pueblo sobre sus vecinos, en tanto que el Teatro de la Crueldad busca

llenar de verdadero sentido la existencia del hombre moderno.

El tercer acto de la fiesta de Xipe Totec se refiere al desollamiento del cuerpo sacrificado.
Una vez que se habia éxtraido ¢l corazén de la victima el cuerpo era arrojado cuesta abajo de la
piramide, al pie de la cual:

estaban otros sacerdotes que lo desollaban.'*

Se dividian esta carne, que era considerada el cuerpo del dios, y enviaban un muslo a

Moteccuzoma,

155
156

Antonin Antaud, E/ teatro y su doble, op. cit., p. 109,
Sahagun , op. cit.,, p. 143.
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y lo demas lo repartian por los otros principales o parientes e ibanlo a comer a la
casa del que cautivo al muerto.'”
La piel desollada durante el sacrificio era devuelta al duefio del cautivo quien la prestaba para que
otros la vistieran. Aqui queremos detenernos para hacer una comparacién entre un parrafo del
relato del padre Sahagin '**que se refiere al destino que tenia la piel desollada (léase despojada), y
la relacién social basada en el tributo que estaba establecida entre los pueblos mesoamericanos.
Dice Sahagon:

el pellejo del cautivo era del que lo habia cautivado...

El guerrero captor habia logrado someter a su oponente, y una vez cumplida la misién cosmica del
sacrificio, la piel {el despojo) era devuelta ai vencedor. Aqui diremos que una vez saciado el dios,
los habitantes de Tenochtitlan eran poseedores de los pueblos despojados de su autonomia.
Continua describiendo el relato del fraile,

...y €l le prestaba (el pellejo) a otros para que le vistiesen y anduviesen por la

calle con el como con cabeza de loho...

El captor prestaba la piel desollada pues le asentia la Iegalidéld de sus actos, y los que la vestian
andaban por las calles infundiendo el temor (“como con cabeza de tobo™) y de este modo

...iodos le daban alguna cosa al que lo llevaba vestido...
Aquellos emisarios —que comparamos con los mensajeros del monarca mexica-— iban

recolectando la “cosas” que les eran dadas {;tributadas?) por los habitantes de la ciudad. En

157 Diego Durin, op. cit., p. 243.

g pelicjo del cautivo era del que o habia cautivado y lo prestaba a otros para que le visticsen y anduviesen por
Ias calles come con cabeza de lobo; ¥ €l o daba 1odo al ducfio del peilejo. ¢! cual Yo dividia entre aquellos que to
habian raido vestido como le parccia” Sabagin, op. ¢it., p. 146,
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nuestra comparacion el comportamiento ritual tendria su simil en el comportamiento de los
pueblos habitantes de Mesoamérica. Continia el relato,

...y él (que vestia la piel) lo daba todo al duefio del pellejo...
Los tributos eran entregados en Ternochtitlar a los gobernantes

...y él lo dividia entre aquellos que lo habian traido vestido como le parecia.

Una vez satisfechas las necesidades del estado, las contribuciones eran repartidas entre la nobleza
en forma de joyas, titulos nobihiarios, y tierras de labranza. Creemos —hasta donde nos lo permite
¢l relato det padre Sahagiin— que el comportamiento ritual del mexica refleja el comportamiento
de la estructura social en que vivia. Nuestra idea se ve reforzada por la afirmacion de Schultze
Jena, quien dice que el dios Xipe Torec “no se desollaba a si mismo, en cambio vestia las pieles
desolladas de sus victimas”,' es decir, el dios tomaba del ser humano la energia que necesitaba
para existir. Correspondientemente, €l pueble mexica tomaba de otros pueblos las victimas
necesarias para sacrificarlas en honor de sus dioses, y las victimas tomaban det Creador la vida que
animaba su cuerpo completindose asi un ciclo de energia perpetua, Esta energia era lo que el
sacerdote entregaba al dios pues a €l pertenccia, pero en el caso de Xipe Totec la vestidura

humana del sacrificado permanecia entre los hombres como una muestra de la liga que mantenian

con los dioses.

%% sehulize Jena, citado en Johanna Broda, op. cil., p. 243.
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3.4.- La guerra ritual y ¢l sacrificio humano

Entre los mexicas el sacrificio humano tenia un doble efecto que se manifestaba tanto en el mundo
espiritual como en el material. Al efectuarlo, los gobernantes aprovechaban el temor que [ograban
infundir en los pueblos vecinos para acentuar su dominacién ideologica, politica y militar.

Las fiestas en las que se efectuaba el sacrificio se constituia de actos rituales, algunos de
ellos antecedian a la muerte de la victima y otros mds le continuaban. Ahora analizaremos la
Xochivaoyot! o guerra florida (previa al sacrificio), que era un enfrentamiento armado instituido

por los mexicas e impuesto como tributo a los tlaxcaltecas.

En esta batalla, ambos ejércitos (mexica y tlaxcalteca), buscaban capturar el mayor nimero de
enemigos a fin de ofrendarlos en sacrificio a sus respectivos dioses. Nos interesa la guerra ritual
pues durante su desarrollo se establecian diversas relaciones humanas que gravitaban en torno del
orden religioso y/o social, y estos vinculos pueden ser estudiados de acuerdo al fin que se

perseguia en cada caso ya fuera como individuo, como comunidad, o como institucién.

Si la victima del sacrificio fuese considerada como el “actor” principal de la fiesta, deberia tenerse
en cuenta que existian otros “actores” en derredor no menos importantes (guerreros y sacerdotes),
cuyo objetivo era obtener beneficios comunes pero también particulares. Podemos decir que
durante !a realizacion del sacrificio humano se veia culminado un esfuerzo comunitario e individual

en ef que el pueblo entero estaba involucrado.
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La guerra era ocasién de- alarde militar que fortalecia la unidad espiritual mexica. El pueblo,
representado por sus guerreros, salia al campo de batalla a demostrar su habilidad en el combate,
ya fuera capturando enemigos o arrostrando la propia muerte. A nuestro parecer hay un simil de
este comportamiento dentro del orden teatral, y es que ef actor debe dominar una técnica de
actuacion y estar impelido por un ‘sentido oculto’ que guie su quehacer artistico. Debe salir al
escenario a provocar el desprendimiento de la energia del espectador para nutrir al espectaculo, o
vérselas con un publico frio e indolente.

En el espectéculo teatral y en la guerra florida —considerada como especticulo— la demostracién
del poderio es sumamente importante, ya que denota la energia que pone en accién el hombre con
sus actos cuando estén dirigidos a un fin superior; durante ese momento especial, “en lugar de la
moderacién que regulaba poco antes el curso de lo cotidiano, prevalecen ahora el ardor y la
pasién,””'®

Para los mexicas, el resultado de la batalla estaba decidido por la voluntad divina, pero se
propiciaban la victoria haciendo ofrendas a sus dioses, De este modo, la energia divina
acompafiaba al espiritu de los guerreros en sus combates, al mismo tiempo que los hombres
empleaban la energia de que estaban poseidos en procurar el alimento de los dioses, creandose asi

una retroalimentacion muy parecida a la que, en términos teatrales, se genera entre el piiblico y el

actor.

En Tenochritlan, 1a estructura del poder se asentaba en la “estrecha colaboracion de las dos

categorias dirigentes: sacerdotes y soldados,”**' ya que “la economia nacional forma[ba] parte

150 Christian Duverger, La flor letal, México, F.C.E., 1993, p. 89,

16! Christian Duverger, op. cit., p. 88,
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integrante de los asuntos religiosos; [y} la gestion de la sociedad, [...] se confundefia] con la
administracién del universo entero™.'é?

La guerra era sacra en alto grado para los mexicas,'® pero al mismo tiempo “se convirtid
en una excusa para exhibir su poderio "**con mayor espectacularidad, dejando relegado a segundo
plano el aspecto religioso. Nosotros buscamos apegarnos al sentido primigenio de la guerra que
era el de hacer cautivos para sacrificar y con ello regenerar el universo.

Como ya comentamos, |a guerra florida era un enfrentamiento que se pactaba previamente.
Este aspecto puede ser advertido si se analizan, por ejemplo, los atuendos de combate, los cuales
se confeccionaban con materiales exquisitos, y servian mas cc;mo insignias que delataban el rango
social de quien lo portaba, que como verdaderos medios de defensa. La intencién de la guerra era
obviamente vencer al enemigo pero, “para los guerreros lanzados en esas operaciones el objetivo
primordial del combate sigue siendo la captura del adversario”.'** La guerra llevaba consigo un
importante caudal de efectos e intereses de tipo econdémico, politico, y religioso, por o que
guerrear y sacrificar eran actividades controladas por el estado, ya que ambas actividades cumplian
una funcion triple: “con el estado, para cumplir las exigencias politicas; con los dioses, las

religiosas, y con el ofrendante mismo, para darle prestigio y poder”.'®

Ademas de las mencionadas funcicnes de la guerra., €] Estado tenia en el enfrentamiento

militar una via para canalizar “el ardor contenido en las actividades cotidianas al hacer de la guerea

162 Idem, p. 87.

6 - . . . . . . . .
"% Los mexicas consagraban sus lides al sol, y Ja mds alla jerarquia mifitar cstaba simbolizada por tas imagenes del

tigre y del aguila, que cran encarnaciones animales del mismo astro. De mode que quicn ascendia a cstas

categorias, cra como si lomara el titulo de cabaliero del sof” . Véase: Duverger , op. cit., p. 92.

164 vt Gonzilez, ! sacrificio htmano..., op. cit., p. 242

163 o, Duverger, op. cit., p. §9.

16 yélotl Gonzalcz, ap. cit.. p, 224
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una ocasion de desahogo verdaderamente catartica™,"’ es decir, funcionaba como una vaivula que
regulaba la tensidn generada por la vida social,

Los rangos militares tenian su simil en ia jerarquia religiosa. Mientras en el primer caso
eran motivo de honra y poder, en el segundo, la consagracion sacerdotal era causa de veneracion y
profundo respeto. Asi pues, *los guerreros entablan las batallas y el clero anima las ceremonias de
culto [sin embargo, por encima de la diferencia de intereses] todas las actividades que dependen de

la esfera dirigente van orientadas hacia el sacrificio”.'®

El asesinato ritual precedido de todo un espectaculo {guerra, baile, musica, etc.), provocaba en el
pueblo lo que Artaud ilama un “estado trascendente de vida”,'”” que era necesario para cumplir la
alta misién que tenian los mexicas: alimentar al sol.

El sacrificio respondia a una exigencia cdsmica que arrastraba a los hombres a un
vertiginoso ciclo ceremonial que, lejos de ser motivo de disipacion, significaba una pesada carga
para toda la poblacion. La incidencia del sacrificio en la sociedad mexica y lo que de él derivaba,
hacia que este acto fuera el eje en torno al cual se desarrollaba la cultura en la Mesa del Centro.

Durante la guerra ritual, las relaciones del hombre con su mundo eran susceptibles de ser
modificadas pues entonces se estrechaban los vinculos con los dioses, y éstos, a su vez,
descargaban sus dones sobre los individuos y sobre el Estado. Los lazos que por este medio se
creaban eran variados y, como ya hemos visto, tenian objetivos particulares ademas de un

superobjetivo comun.

167 Christian Duverger, La flor letal, ep. cit., p. 92.

Idem, p. 88.
Antonin Artand, £ teatro y su doble, op. cit., p. 92.

168
169

83




Nosotros analizaremos brevemente cuatro tipos de relaciones humanas propias del tiempo
sagrado que consideramos determinantes en el desarrollo de la fiesta ritual; a) la refacién que se
establecia entre el captor y su cautivo; b) entre el sacrificador y la victima; c) entre a victima y ef

dios en honor del cual seria sacrificado; d) entre el dios y el pueblo que ofrecia el sacrificio.
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a) Relacion entre el captor.y su cautivo.

Al analizar la importancia que la guerra tenia para los mexicas, vimos que existian motivos
pragmaticos que ianzaban a los guerreros al combate. Quien aportaba victimas para el sacrificio
quedaba exento de cierto tipo de tributos, ademas ganaba “bienes materiale;:, como tierras, mano
de obra para trabajarlas, y otro tipe de prebendas”™.'™ Esos hombres tenian conciencia del desgaste
de la naturaleza y de lo efimero de las cosas del mundo; asi pues, en la batalla el guerrero tenia un
doble objetivo {obtener poder y alimentar al dios) que le permitia percibir integramente el mundo,

—tanto en su parte inmaterial como en la fisica—, y vivir plenamente el instante.

Cuando un guerrero fograba apresar a su adversario, se establecia entre ambos una relacién
ambivalente que en el captor se reflejaba como actitud paternalista hacia su cautivo’, en tanto que
el prisionero, al revestirse con la efergia transubstanciada de su captor por medio de la penitencia,
se convertia en un representante dé 1a unién de los hombres con los dioses.

Nada era facil para el captor y menos alin para el cautivo; el primero estaba obligado a
realizar una “participacion activ.a -en .Ios e.sfuerzos fisicos que se exigen de la victima™.'? El

segundo libraba, lo mas probable, una dura batalla interna que se resolvia al integrarse con el dios.

En la sociedad mexica el guerrero y su cautivo eran los personajes del rito que “tienen [tenian]
mayor importancia dentro de las relaciones sociales, puesto que sefiala[ba]n precisamente al sujeto

que pretend(ia)e beneficiarse mediante el sacrificio ritual de un ser humano”."™

Y70 6101l Gonzalez, Ef sacr{ﬁcio‘hm’nano..., op. cit., p. 137.

* Al establecerse la relacién (ilial el padre sacrificaba al hijo pero no participaba de la antropofagia ritoal.
172 Christian Duverger, La flor letal, op. cit., p. 137.

172 valotl Gonzilez, Ef sacrificio humano..., op. cit., p. 195.
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Era costumbre entre los mexicas que cuando un gUel;rero hacia un prisionero, conservara
“el beneficio moral de su presa; para él, su cautivo es prenda de mérito y de honor. Pero debe
donar a la comumdad la persona fisica de su prisionero, y es el grupo social, en su totalidad, el que
recogeria los beneficios del sacrificio”.”” Por este medio, era el propio captor quien se entregaba
de manera simbalica, dando asi lugar al ‘sacrificio vicario’, que es aquel “en donde la victima

sustituye al sacrificante; no obstante, al ser propiedad del dador forma parte de él mismo™ "™

Realizar el sacrificio implicaba un enorme gasto para los ofrendantes, ya que debian ofrecer
banquetes y hacer gran cantidad de regalos, pero estos derroches eran el medio por el cual se
sostenia el prestigio, se conseguia poder y bienes. Estas fiestas arruinaban solo a quienes “no
tenian suficientes bienes con que responder; a los demas los fortalecia, puesto que contribuian a
aumentar las diferencias sociales”,'™

El motivo religioso del sacrificio incumbia mas a la élite sacerdotal y a la victima que seria

ejecutada. Entre eilos se establecia una relacion apartada de los intereses materiales puesto que el

sacrificio los liberaba de ataduras corporales,

Y74 Christian Duverger, op. cit., p. 92

173 Martha Najera. £f don de la sangre..., op. cil., p. 3.

ey slotl Gonzdlez, £ sacrificio humano..., op. cit., p. 241,
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b) Relacién sacrificador-sacrificado

En el pensamiento mexica cada cosa y cada individuo tenian su lugar en el universo, de tal modo
que no era posible que alguien desempefiara otra tarea mas que aquella que le era propia. El
Técpatl (cuchillo de sacrificio) era usado sélo para sacrificar, y e quanhxicalli era una vasija para
contener la sangre y el corazon ofrendados. La nobleza vestia con mantos de algodén en tanto que
los plebeyos se cubrian con telas hechas con fibras de plantas menos nobles. Ese orden dispuesto
por la tradicion daba a los guerreros la tarea de poner en juego sus habilidades combativas para
capturar enemigos y ofrendarlos al sol, pero no era posible —hasta donde sabemos— que los
mismos captores sacrificaran a sus cautives. Quien privaba de la vida a un ser humano era
severamente castigado y entregado a la viuda o familiares del muerto para que ganase el sustento,
'™ sin embargo, durante las ceremenias rituales se mataba una cantidad considerable de seres
humanos sin que por ello se ejerciera accion penal alguna en contra de nadie. Por e! contrario, este
tipo de muertes eran deseables y necesarias. ;Cudl era entonces la diferencia entre el asesinato
ritual y el asesinato delictivo?

El asesinato se consideraba como un delito cuando ocurria fuera del dmbito religioso
—-dentro del cual podemos incluir también la guerra florida—, pues atentaba contra la disciplina
social caracterizada por el orden riguroso y la austeridad cotidiana.

Sabemos que la muerte viotenta de un ser humano dentro de los margenes religiosos tenia
por finalidad superar los limites existentes entre hombres y dioses por medio de la exacerbacion de
los sentidos;'™ los sacerdotes podian encausar la energia desbordada durante {a celebracion dei rito

hacia la consecucion de un objetivo social.

Y77 véase: Durin, op. cit., p. 36.

178 , . . - . . . .
Que solo podia ser realizado por “los sacrificadores (sacerdote, chaman o brujo) que son individuos capacilados
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El sacerdote que asesinaba ritualmente poseia el conocimiento y dominio de formulas y
rituales magicos, mediante los cuales se convertia en un ser excepcional, capaz de convocar a las

fuerzas del universo para cumplir su finalidad.

No existen evidencias de preparacidn especial por parte de los sacerdotes antes del sacrificio,'™
pero, por su particular conocimiento se ergnian como actores sociales que ostentaban y hacian uso
de signos magicos para el cumplimiento de su ministerio. Durante la ceremonia, realizaban su tarea
ejecutando los actos impuestos por la tradicién ante el pueblo que ponia su fe en el ejercicio del

mandato divino.

Era costumbre de los sacerdotes cubrirse el cuerpo con una mezcla que estaba hecha “de! hollin de
bichos y plantas ponzofiosas diversas [...] este tizne, sin duda, ponia al que lo ostentaba en un
estado de alienacion que le hacia posible enfrentarse a los poderes sobrenaturales”,'® que se
atraian hacia el pueblo para ganar sus beneficios.

Para que esto fuera posible se requeria una especial disposicién humana que sélo se podia

lograr a través de la continua purificacion.

cxprofeso, y que poscen los requisitos y conocimientos indispensables para acercarse a lo sacre™ (Véase: Nijera, £/
don de la sangre..., op. cif., p. 41.) .

172 Al respecto Yélotl Gonzilez opina: “inferimos que toda la vida del sacerdote mexica cra un continug
adiestramiento para cllo, que consistia, entre otras cosas, en abstinencia sexual, penitencias, mortificaciones de Ia
carne y expresiones exiernias, como ¢l pelo largo v el cuerpo y la cara pintados.” (Yolotl Gonzilez, £ sacrificio

humano..., op. cit., p. 190.)

) descripcién de 1a doclora corresponde al pueblo maya, sin embargo. dada la capacidad mexica para asinilar

costumbres de otros puchles —dc lo cual hablamos en capitilos anteriores—, crecmos que csta cstumbre debe
también haber sido propia de los sacerdetes mexicas. (Yélotl Gonzilez, £f sacrificio humtano..., op. cit., p. 190.)
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Durante el sacrificio, ¢! sacerdote estaba rodeado de un mayor mimero de simbolos
maégicos que e} de ordinario, puesto que su misidn se realizaba dentro de un ambiente sagrado
acentuado por la espectacularidad de los arreglos que para este fin se hacian.

Al llevarse a cabo el rito, el sacerdote era movido por una fuerza interna acentuada por la
fe del pueblo que lo empujaba a actuar su papel, el cual consistia en crear un vinculo con los
dioses mediante la manipulacion de la materia viva que era la victima.

A este respecto comparamos lo propuesto por Ana;xd para el teatro, segin lo cual, el
director debe convertirse en un ordenador magico que tenga conciencia que “los temas que hace
palpitar no son suyos, sino de los dioses™."™ Tanto el sacrificador como el artista disponen del
cuerpo humano para crear una via que comunigue al hombre con mundos superiores.

Dentro de la festividad el sacerdote era un personaje de gran importancia pero no era el
anico, la identidad colectiva del pueblo, las instituciones y Ja misma victima sacrificial eran
personajes que jugaban, cada uno, un papel preponderante e interactuaban simultineamente

durante el sacrificio.

Es notable la relevancia que adquirian el sacrificador y la victima ante los ojos del pueblo, en tanto
que ambos ostentaban en su atuendo los signos que complementaban los propios signos del otro.
Pensamos que el encuentro de ambos —sacrificador y sacrificado— en el altar, debid ser el
momento culminante de la fe religiosa mexica, durante el cual se traspasaba ef umbral del mundo
divino para agradecer los bienes recibidos. Pero también para establecer una via de reciprocidad,
que al ser transitada por los emisarios consagrados generaban la retribucion de bienes para el

pueblo.

¥ Antonin Artaud, E! featro y su doble, op. cit., p. 67
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¢) Relacion entre el cautivo y el dios

Pese a la filosofia mexica acerca de la muerte “y de la ideologia dominante que les hacia creer en
la obligacion &e alimentar al sol y a los dioses e ir a un cielo lleno de delicias, hay muy pocas
menciones de hombres o mujeres que se ofrendaran a si mismas”;'® “ninguna victima parece
haber estado contento de serlo.”"™ Pero el temor a la deshonra y el repudio de sus gentes en
caso de escapar, hacian que el cautivo llevara hasta e! final el rito del sacrificio.

La victima sacrificial debia pasar por una serie de actos penitenciales que lo purificaban y
lo hacian digno de ser consagrado. Estos actos se convertian en verdaderas pruebas de fortaleza
con las que se buscaba romper la resistencia del cuerpo para dar paso al dominio del espiritu,
“Poco a poco se alejaban [las victimas] de su condicidn profana, hasta alcanzar la divinizacion en
el instante de su muerte”.'™ En ese momento, la victima géneraba “la comunicacién entre lo
humano y lo sobrenatural, [que venia a significar 1a] armonia del cosmos™.'

Las penitencias v los juegos presacrificiales por los que la victima pasaba antes de su muerte
tenian la intencion de controlar la energia; para ‘condensarla’, se rapaba el pelo de la coronilla,

ya que ahi se concentraba ésta. Posteriormente, seria liberada mediante el sacrificio.

Actualmente, los investigadores creen que aquellas pruebas entre las que se contaban “las luchas

ceremonigles pueden deber su origen al concepto segiin el cual los golpes, los concursos, los

1¥2 v sloll Gonzslez. op. cit., p. 257.
16 ledem, p. 258.

"9 Martha Nijera, £/ don de la sangre..., op. cit., p. 207.

'3 yéloll Gonzalez, kf sacrificio humano..., op. €it., p. 255.
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juegos brutales aumentan y fomentan la energia universal, sobre todo en las fiestas en que se
celebraba la regeneracion de la naturaleza, es decir la primavera”. '™

Los actos previos al sacrificio adquirian forma de participacion fisica intensiva, eran
ocasion de fatiga y desgaste organico a la que se aunaba la ingestidn de feoctli (vino de los
dioses). A las victimas se les hacia bailar hasta quedar agotados, en medio de un ambiente
cargado de perfumes de hierbas obnubilantes. La danza en estas condiciones podia
“transformarse en una épica prueba de resistencia”,'’ ya que se prolongaba durante dias o

noches enteras.

Otra forma de penitencia era la del desgaste sexual. Duverger sefiala que, en determinadas
condiciones, se ofrecia a la victima por espacio de alguncs dias fa compaiiia de una cortesana.'*®
Pero observemos que aquel acto obedecia también a la regla del desgaste fisico, “en efecto, no
se trata de que el condenade dé rienda suelta a su placer con mujeres de buena compafiia [...] es
licito creer que [las mujeres] no daban descanso a 51; victima y que la finalidad de sus actos
tendia a llevar al joven a los limites del agotamiento fisioldgico”.'® Podemos considerar por

tanto, que la copula era también parte de las penitencias a que se sometia el cautivo.

Ordinariamente, la vida de los mexicas se desarrollaba dentro de una estricta austeridad y solo en
ocasiones especiales {como el sacrificio humano) se hacia derroche de recursos. Nos

preguntamos ahora jcual era la razon de desgastar a la victima antes de ser sacrificada?

1% Najera, op. cit., p. 120.

87y dem, p. 121,

]“Duverger, La flor letal, op. cit., p. 122.
189 Idem, p. 123.
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El juego presacrificial provocaba en el participante un estado de excitacidon que
modificaba su regulacion organica, obligandolo a recurrir a una potencialidad energética inusual
que era la energia de su propia vida. Entre los mexicas el juego era utilizado conscientemente
“para concentrar en la victima el maximo de intensidad energética antes del sacrificio, a fin de
reforzar la eficacia del asesinato ritual”."™ Asi pues, se llevaba 2 la victima hasta el limite de sus
reservas de energia para sobrevivir, que eran liberadas por el sacrificio. Solo esta muerte puede
“liberar esas filerzas, cuya captacion ha sido determinada por ese juego, hasta sucumbir en é1”.'!

Con la fatiga, la integridad fisiolégica se volvia mas vulnerable a consecuencia del
acaloramiento ladico; el trato que se daba a los cautivos antes del sacrificio los conducia a
“limbos del embrutecimiento, en una especie de estado segundo en que la debilidad del cuerpo
impide el panico del corazon”.'” En el sacrificio, no se eliminaba a un enemigo; fa muerte ritual
no correspondia a un acto sanguinario come podria parecernos ahora, en cambio, obedecia a una
necesidad real del pueblo. Esa necesidad se encuentra —salvo algunas excepciones— hundida en
la noche de los tiempos pero, como diria Artaud, “los grandes mitos son oscuros, y es imposible
imaginar, exento en una atmosfera de matanza, de tortura, de sangre derramada, esas fabulas
magnificas que relatan a la multitud la pimera division sexual, y fa primera matanza de esencias
gue aparecieron en la creacion”.'”

Cuando el cautivo Hlegaba a la piedra del sacrificio habia purificado su cuerpo y su alma, y

su energia vital se hallaba reducida al minimo. A lo largo de la penitencia, considerada segin

120 Duverger, La flor letal, op. cit., p. 133
19! Idem, p. 133,
%2 thicdem.

l”Anlonin Araud, op. cit., p. 33.

92




Sejourné, como un desollamiento progresivo, el cautivo entraba en un estado tal que debia

abandonar definitivamente su cuerpo “para realizar su salvacién”,'™

Al realizarse el sacrificio, la victima repetia el papel del dios en el tiempo de la creacién . El rito
obedecia a la necesidad humana de recrear el vinculo con la divinidad, quien a su vez impuso el
sacrificio humano como un acto de crueldad'™ necesario para renovar el flujo de energia que
genera & un tiempo la vida de los hombres y de los dioses.

En el teatro actual habria que buscar una técnica que correspondiera al desgaste fisico
prehispanico, como medio utilizado por el actor para lograr un estado trascendente, el cual le

permita traspasar los limites de la percepcion fisica y provoque una especie de externamiento del

espiritu,

1™ Laurette Sejourné, Pensamiento y religion en el México antiguo, México, F.C.E., 1988, p. 164,

193 Utilizamos el término ‘crucldad’ cn e} sentido que fo hace Artaud: “incluctable necesidad. fucra de 1a cual no

pucde continuar la vida”. Véase: Antonin Artaud, £{ teatro y su doble, op. cit., p. 117.
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d) Relacidn establecida entre el pueblo y el dios

Al realizar el sacrificio el pueblo conformaba un solo cuerpo que offecia la muerte del ser
humano identificado como el dios, el fin de la ofrenda colectiva era preservar la armonia del
cosmos; en el caso de Tlacaxipehualiztli se celebraba la renovacion de la naturaleza, pero
también existian motivos politicos que alentaban la fiesta.

Para que el sacrificio fuera efectivo habia que cumplir con ciertas disposiciones, tales
como la realizacion de juegos presacrificiales y penitencias pero, ademas, el rito debia llevarse a

cabo durante el dia y la hora que fuera propicio.

Anteriormente sefialamos ya que el sacrificio era una ofrenda que solamente los guerreros
podian hacer, aportando para ello los cautivos que lograban aprender en el campo de batalla.'™
Tiempo después, los seres que habian de morir no se contaban entre las figuras principales del
pueblo, sino ciue eran sujetos de extraccion inferior o ajenos a la comunidad. Socialmente
hablando, las victimas eran la seccién mas débil debido a que no estaban totalmente integradas,
va fuera por su calidad de extranjeros, de enemigos o per su condicién servil. El sacrificio que de
este modo se realizaba “no crearia reacciones de violencia, sino al contrario, serviria de

catalizador”,'”” pues no habia quien reclamara la muerte de la victima.

196 . . . . . . .
" En elapas posteriores de la cultura mexica, los comerciantes adquiricron gran importancia en su socicdad. y por

cllo pudicron también ofrecer en sacrificio algin esclavo que hubiesen comprado. Durante la fiesta de Yipe Totec,
incluso cada barrio sacrificaba una o varias de éstas imagenes, “que habian sido compradas y ofrendadas por grupos
unidos por algin vinculo social, econdmico, polilico y posiblemente de parentesco, ¥ que perseguian como fin de
ese sacrificio un bencficio general para su comunidad”, (Yolotl Gonzdlex, (2 sacrificio humano..., op. cit., p. 201.)

17 Yétou Gonzdlez, fof sacrificio humano.... op. cit.. p. 256,
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Durante la vida ordinana se genera una tensién que es necesario liberar; las ceremonias
gque se realizan en cada pueblo de acuerdo al calendario ritual cumplen en parte esa funcion, pero
algunas lo hacen s6lo con grupos determinados. La fiesta de Xipe Totec entre el pueblo mexica
adquiria una gran importancia, ya que en ella la participacién colectiva era esencial. Esta fiesta
tenia dos etapas de total desfogue: 1) la guerra ritual, donde el fragor de la batalla aliviaba no
solo la tension de los guerreros, sino también de la gente que quedaba en la ciudad, y 2) la
celebracion propiamente dicha, donde cada persona tenia una tarea especifica, por sencilla que

fuera, que la integraba al rito y la hacia participe de sus efectos.

Estamos de acuerdo por tanto en que “el espectaculo prehispanico encerraba en si lo que hoy
buscan en €l los creadores modernos: un teatro que deja de ser un juego y la distraccion de una

noche efimera para convertirse en una especie de acto util”.'”

1% Maria Sten, Vida v muerte del teatro ndhuatl, op. cit., p. 33.
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RESUMEN

1.- En su peregrinar, los mexicas tuvieron contacto con diversos pueblos, de los cuales
asimilaban conocimientos y costumbres para posteriormente fusionarlos con su propia cultura.
Un vez establecidos los mexicas en el Valle Central adquirieron gran fuerza, construyeron una
ciudad de dimenstones colosales, y se convirtieron en los amos y sefiores de Mesoamérica.

La influencia mas notable en la conformacion de la cultura mexica es el refinamiento tolteca.

2.- Conforme se acrecentaba la dominacién mexica se hacian mas complejas su religién y su
organizacion socio-politica, por medio de las cuales justificaban el dominio ejercido sobre otros
pueblos. E! sacrificio humano se convirtid en el mejor pretexto para sostener las continuas
guerras contra los pueblos vecinos, pues estaban motivadas por un doble interés: cﬁmplir con

una funcidn social y religiosa.

3.- La importancia del sacrificio se desprendia del cumplimiento del mandato divino y del
reacomodo social por el que pasaban los ofrendantes. Estos tftimos pueden ser divididos en
varias categorias: ofrendante individual, ofrendante colectivo y ofrendante institucional. A su
vez, durante el rito se establecian diversas relaciones humanas: 1) Relacion establecida entre el
captor y su cautivo, caracterizada por el prestigio social que obtenia el primero al proporcionar
victimas para el sacrificio; 2} Entre el sacrificador (sacerdote) y el sacrificado, el sacerdote
reafirmaba su importancia religiosa al realizar el acto magico ademas de reforzar su importancia
social, ya que eran ellos los tnicos capaces de soportar la descarga de la fuerza sobrenatural

generada con el sacrificio; 3) Relacion entre el pueblo y la victima; mediante el sacrificio, el
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pueblo mexica cumplia con su compromiso divino y reafirmaba su condicién de “pueblo de! sol”;
4) La relacién establecida entre la victima y el dios, nos interesa especialmente, pues nos hace

reflextonar sobre la responsabilidad que asume el actor cuando acepta interpretar su papel como

una especie de sacnificio.
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CONCLUSICONES

Actualmente, algunos investigadores teatrales aceptan la idea de que el teatro fue en su origen
un acto ritual, con una funcién homologa a la que a finales det siglo XX encontramos en las
celebraciones rituales de los pueblos con escaso desarrollo tecnolégico. Los vestigios de este
1ipo existentes en las comunidades desarrolladas, permiten sostener dicha tesis.

Desde tiempos remotos, el hombre se ha cuestionado acerca de la.razon de ser de su
existencia, y el siglo XX no queda exento de esta bisqueda. Sin embargo, el motivo que
actualmente empﬁja al ser humano a interrogarse de este modo parece ser el sentimiento
angustiante que nace de la despersonalizacién y la incertidumbre, productos de los sistemas
sociales que dominan el orden mundial. El creciente interés por redescubrir el aspecto inmaterial
de la vida denota fa necesidad humana de sentirse ligado nuevamente al mundo y las fuerzas que
lo gobiernan. De ahi que existan diversas formas de satisfacer dicha ngcesidad, gntre ellas la
religion y la ciencia, pues son las vias més e;mpliamenfc at':'ept;cidas." La_religion inlerpfcta.ia'
estructura del universo como compuesta por diferentes niveles de espiritualidad a los cuales
puede acceder el hombre sblo en condiciones especiales. Por su parte, la ciencia ha basado en la
razon su bisqueda del conocimiento y la verdad, dejando relegada la vida espiritual. En la
actualidad, el arte intenta recuperar el camino de la fe apoyado en los avances de la ciencia para
zanjar la diferencia entre razon y sentimiento que confunde al hombre vy lo lleva a perder la
acertada consideracion de su existencia.

Durante fos dltimos afios del siglo XIX y parte del XX, la ciencia se dedico a discernir

filamente la naturaleza, manteniéndose alejada de todo sentimiento que ofuscara la mente en
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tanto que, ei arte, se volco en expresiones totalmente contradictorias al razonamiento que ponian
por delante el puro regocijo emocional. La especulacion metédica de la ciencia derivo en la
confusién entre la adquisicion sistematica de datos y el conocimiento total de su objeto de
estudio, ya que otorgaba una escasa importancia al lazo afectivo que unia al hombre con aquello
que analizaba. En el otro extremo, las expresiones impulsivas del arte dieron origen a la
diversion frivola que intentaban excluir la razén de los actos humanos. Ambas posturas alejan al
hombre de su equilibrio espiritual y han ocasionado que el teatro se haya venido concibiendo de
dos formas: una que plantea cuestionamientos profundos y los resuelve por el uso exclusivo de
la razén, y otra que abunda en la diversién superflua. Asi pues, desde tiempo atras el especticulo
teatral ha mantenido oculto su verdadero sentido, que es encontrar el justo medio entre las

fuerzas que dominan el alma. De nuestro analisis concluimos que:

1) Existen teorias que consideran al rito como un teatro sagrado y pretenden crear espectaculos
que cumplan en nuestra scciedad la funcion del rito, es decir, dotar de profundo y verdadero
sentido a la vida del hombre. El Teatro de la Crueldad es una de esas teorias, quiza la mas

importante.

2) Artaud critico abierta y severamente el orden social del mundo en que vivid, de modo especial
la confusion que existe en cuanto a lo que se concibe por conocimiento. Argumentaba que el

hombre moderno ha llegado a confundir 1a adquisicién sistematica de datos’ con el conocimiento

En palabras de Artaud: instruccion, revestimiento intelectual de datos de alguna rama de la cicncia.
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profundo de la naturaleza y las fuerzas que la gobiernan, y consideraba necesario desechar el
bagaje de datos adquiridos en las aulas para poder recuperar la sabiduria antigua. Uno de los
objetivos de Artaud, al igual que otros artistas, era c'rear un lenguaje de caracter simbolico que
revelara al hombre la verdadera profundidad de! mundo en que habita. No sabemos en que
momento su interés se fijd en la cultura precolombina, pero hemos visto que le atraia
profundamente el sistema simbélico mediante el cual aquellos hombres se comunicaban, ademas

de los acontecimientos cotidianos, sus experiencias sagradas en su real dimension,

3) En las actividades del espiritu existe un cierto caricter simbolico que se traduce en una forma
especial de comportamiento y de expresion. Es decir, un lenguaje que puede denotar un
conocimiento particular de la realidad al referirse siempre a aspectos del mundo en el plano de la
experiencia inmediata, o bien un conocimiento méis profundo y sustancial de estructuras det
mundo no evidentes, propias del plano espiritual. Crear un lenguaje asi era ¢l propdsito de
Artaud, quien aceptaba los alcances de la razon en el escrutinio def mundo, pero también ponia
de manifiesto que el racionalismo tiende a ocultar aquello q.ue supera las posibilidades de ser
explicade satisfactoriamente. Para doblegar la resistencia de la razdn a aceptar la existencia de
un mundo que la trasciende, los artistas de vanguardia, entre ellos Artaud, se propusieron realzar
la emocion en sus obras, pues consideraban que podrian alcanzar el verdadero conocimiento tras
¢l efecto liberador de la catarsis que esta propuesta artistica provocaria.

Por tal razon, Artaud pensé que el espectaculo teatral debia estar constituido de una
parte intelectual, puesto que las ideas de una época contribuyen a dar vida a toda creacién

dramatica que encierre en st alguna significacion para el hombre. Del mismo modo debe contener
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una parte emocional, pero no la emocién frivola tan comiin en nuestros dias, sino un regocijo
espiritual que, unido a un criterio profundo, permitan que el espectaculo exista como un hecho

de la vida consagrado a fuerzas que estan mas alla de lo que el hombre puede definir.

4) Si alo largo de su historia el teatro ha reflejado las ideas dominantes de la época —y una de
las tendencias preponderantes del teatro actual, es la de volver a su origen ritual— cabe
preguntar: jes ésta también una necesidad de la sociedad de fin del siglo XX?

La voragine de ideas en la que actualmente vive el mundo, ha provocado que el hombre
se alejara en gran medida de la practica regular del rito pero, a su vez, aquel remolino de
conceptos ha generado un centro gravitacional que parece estar ubicado en la necesidad humana
de reanudar la comunicacion con las fuerzas teliricas que la técnica moderna ha desplazado,

La introduccién de las maquinas en los procesos de produccion provocd que la vida
humana se automatizara y cayera en la rutina, olvidando el sentido primigenio de la existencia Yy
los medios por los cuales puede recuperarlo. El hombre ha llegado a hacer de los logros de la
ciencia y la tecnologia el motivo principal de su existencia, reduciendo infinitamente su
capacidad para percibir aspectos intangibles del universo. Ha condicionado su vida a objetivos
materiales que lo desligan de su vida espiritual v le provocan un sentimiento de angustia que
dificilmente puede vencer. Artaud buscaba dar un sentido mas pleno a Ja existencia humana

valiéndose de los avances del pensamiento.
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5) El conocimiento acerca del universo que heredd y enriquecid el pueblo mexica, estaba
expresado en la mayoria de los actos humanos a través de un complejo uso de los simbolos, los
cuales conformaban un lenguaje Gnico para todas las actividades humanas. Ese lenguaje
determinaba tanto la construccién de ciudades, la forma de organizacién social, el registro
grafico del acontecer histérico y del saber humano, asi como la importancia que tenia la vida
religiosa y los canones bajo los cuales se realizaban las celebraciones rituales.

Estas altimas nos han interesado especialmente dado que la espectacularidad con que
eran llevadas a cabo, asi como el efecto liberador que producian en la comunidad, coinciden en
varios aspectos con la propuesta teatral que hiciera Artaud en el siglo XX.

La Teoria de la Crueldad y la fiesta prehispanica de Flacaxipehualiztli concuerdan en
cuanto a la utilizacidn de un lenguaje especial conformado por el uso de 1a musica, el canto, el
maquillaje, cierto tipo de vestuarios y mascaras, es decir, de incitaciones que exacerbaban los
sentidos del cuerpo. De acuerdo a la imagen que nos sugieren los datos acerca de la celebracién
mexica, asi como la coincidencia que guarda con la teoria de Artaud, creemos que estos
espectaculos provocaban una catarsis colectiva mediante la cual se accedia a un conocimiento
superior de la razon. Pero el rito prehispanico iba mas alla que la teoria artaudiana, puesto que
ademas de los elementos mencionados fos mesoamericanos practicaban el ayuno, la penitencia y
el derramamiento real de la sangre. Esta es una diferencia radical entre ambos espectaculos, ya
que en la celebracion mexica, el hombre que representaba al dios no se levantaria, como en el

caso el teatro, una vez concluido el espectaculo.
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6) Consciente de la angustia que vive el hombre en la actualidad, Artaud propuso hacer del
teatro un arte que no se encargara de resolver problemas de neurosis particulares, sino
preocupaciones de masas que son més apremiantes que las de cualquier individuo. En ese
sentido, podemos considerar al sacrificio mexica como un especticulo cruel, en el cual los
intereses colectivos estaban por encima de los conflictos personales.

Durante nuestro andlisis, pudimos observar que Tlacaxipehualiztli (descllamiento de
hombres) era una fiesta de renovacién espiritual y de la naturaleza. En ella la figura de Xipe
Totec {(Nuestro sefior desollado), dios relacionado con la fertilidad, la renovacién y la vida
ocupaba ¢l lugar central.

Creemos que el Teatro de la Crueldad coincide con la fiesta de Tlacaxipehualiztli, en cuanto que
ambos espectaculos exigen un esfuerzo desacostumbrado, un desollamiento interno y progresivo
que ponga al descubierto el espiritu externado de los participantes con la finalidad de desechar

todo lo corrupto de si.

La investigacion que hemos desarrollado nos llend de gran cantidad de dudas e inquietudes, ya
que nos ha mostrado que el espectaculo teatral desempefia una labor sumamente compleja
dentro de la sociedad. Si bien es cierto que el teatro cumple con la funcién de liberar al hombre
de las tensiones que la vida diaria le impone, también es cierto que existe en el especticulo un
sentido mas profundo que trasciende el de lz disipacion. Lograr los objetivos de un especticulo
ritual requiere, segn la experiencia de los diversos grupos que han incursionado en este terreno,
un esfuerzo realmente comprometedor que se ve coronado con la representacion ante el plblico,

que sera “sacudido” no sélo en su emotividad o en su razodn, sino en su totalidad humana. La
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teoria artaudiana ha marcado una posible ruta para la creacion del teatro ritual; asimismo, existen
investigadores que han propuesto nuevas formas de creacion artistica con fines similares al de
Artaud, pero que, a diferencia de él, si han tenido resultados concretos inmediatos. Este hecho
no demerita la propuesta del Teatro de la Crueldad que, por el contrario, sigue siendo fuente de
nuevas interpretaciones como es el caso de {a presente, en la cual, basindonos en algunas ideas
de Artaud encontramos una correspondencia significativa con la celebracién prehispanica. Tema

que consideramos digno de un mas profundo analisis.
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