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L CAPITULO*I .

LA COSMOVISION MAGICA DE ANTONIN. ARTAUD

A la memoria-de

maestro

ra SéVpiénteé

ido’ ‘que’ cae,

n;saberio,‘se en-—
l¢6 de: hombres capa-
; nocidén superior
gque restaurarin ;
el equivalente

los dogmas en

Aﬁﬁon n,A;taud; El teatro y su doble




“te6ricas

estudio




Bl mlto es el

en v101entos estallldov'orgldstlcos-

si mismas, ‘las: hlS







“Por lo que a &l'se
concepciones tebricas

de los diverscs elementos

descrita
ello, al testimoniovdefl

Zorrilla, El teatfo'méq c




mediante‘algunq"

por 'si mismas no p

uti],ex:i:a vy por

puesta-en-escena




pacta de’la vida en"

‘del pensamientc mig

Zorrilla’

;0 v1ceversa-

1cnte de términos como el Mal (con mayﬁscula ) y la crueldad que

en c1erto sentldo terminan. siendo slnénimos. La flnalldad'de un
tcatro que se ubica en un campo cnergétlco seria la de catalizar
o exorcizar las fuerzas de tipo césmlco, 9051L1va5 y negativas,

cuya dialéctica asegura la continuidad de lavida. As{, y aunque

a veces nos parezca que Artaud buscaba para elmespectador una

especle de "catarsis" sin sentido; consisti nte‘apenas en una

serie de intensos sacudimientos: fisico-emocionales (a la manera



ciclo.,Para qu' ta e‘“Captar y desviar con-

Y acLuara en el especta

orrable efecLo" (p.

signan). En efecto,..si
cfa llamada a vacia
moral y socialj.

ca primitiva,. el

drenar colectiva

si la Indole,dé

€l)
de una concepcibn del

como obra del esﬁiri£u 

afectar la substancia”éel:mundo fisico;

jes definiciones 1mpac1entes

., COs como lenguaje, donde mas clarame te se. reve;

nés),.se remonta in




Cassirer caract

mitica: -

'un ser y una fuerza substancia-
0% ap nta a un contenido material, sino

i se conv:.erte en una espec:.e

El;p&rfafo[traﬁSCr;to.séiréfieré especificamente anla evolu-
cibn porila que ha paéadokel iénguajé'ségﬁn Cassirer;‘quien dis~
tingue en ella tres estadios. que serién el de la expresi6n mimi-
ca, analbgica y simbdlica, respectivamente. El primero de ellos,
el de la expresi6bn mimica, es el que corresponde a la cosmovi-
si6n mégica, porque en &€l se pretende que el signo lingliistico
reproduzca en su forma el contenido, "cdmorretratﬁhaoié fwabéor;
biéndolo",l3 para apoderarse magicamente de &l y poder catalizar
o rechazar sus influjos. Extendiendo esta coﬂéepciéﬁ'm&gica'del
lenguaje a los demés sxstemas signlcos ~como esponténea e intuiti
vamente lo hace_la "conc1enc1a mltlca", y también Antonin Artaud-,
se concibe la posibilidad de’ una urdimbre de signos que se con-
fundan'yréqinq;é&h'é;gﬁémgpte entre si, en virtud de que todos

ellos aspiran a~fundirsevcon la esencia misma de lo que represen-

tan. En efecto, Cassirer sefiala a continuaci6n' la correspondencia funcio




a palabra, la es-

lo mas sorprendente v desconcertante para eurOpeos como

n050tros ‘esila admxrable intelectualidad que crepita en
todakla:anma‘cenlda y 'sutil de los gestos, en las modu
'laéidnésfinfinitamente variadas de la voz, en esta llu-

'Vla sonora que ‘parece caer en un inmenso bosque, en los

: .elazamlcntOS también sonoros de los ademanes. Entre
’«un gesto y un grito o un sonido no hay transicién: itodo -

orresponde como. a traves de raros canale bierto




din&mica
c6smica, contrlb y : taurar Vesaé energias que al fin y al
cabo. crean el orde _J b.valor de la vida", seéﬁn copidba~
mos - antes, ?ero 1 : lnaibdei p&rrafd donde advertimos que esas

energias no cstdn. d ‘tlflcadas con un ser mitico genuino, porque

‘Artaud sigue smcndo lrremedlablemente un hombre occidental del
siglo XX. Perdidos para &l los lazos comunitarios de la fe, y por

mds que rebusque valores mlthOS en culturas arcaicas o en diver-

sas tradiciones re 1910 s o esotcrlcas, lo que hace es colocar
~‘asumiendo vehementemente

que la forma teat

i; puede rescatar la eficacia

de esas.'fuc ito''es el teatro mismo. La con

tinuidad de 1 1, de los infinitamente miste-

anarquia formal con.la creacibén

idades pertenec1entes a un domlnlo

os polos entre los que se ‘si-

n-artistica. En esta visién el len—



guaje‘ﬁéatrafiwc6mo:

ligiosa,

afirma:

forma par

tramos en la af1rmac16n de Kant de gue la contemplacidn
estética es por completo indiferente a la existencia o
" inexistencia de su objeto, pero, precisamente, semejante
indiferencia es por entero ajena a la imaginacifn mfti-
ca; en ella va incluido, siempre, un acto de creencia-
Sin' la creencia en la realidad de su objeto el mito per-
~deria su base.15



miﬁicofféi

pararetomar

rbida:en: 16 amorfo, aunque

"f:tegrada en- la unidad

en otros términos, volver
al "caos" (en el plano césmlcb), a la "orgia" (en el
plano social), a las "tin eb‘as" (para las simientes) ...

_ [etcétera 7. 16 X : .

primordial ‘de ‘la que 52116

Es esta parte de la experienc la de’éoncentra el in-

terés de Artaud: la crisis q@e; sté destlnado a pro-'

vocar de manera implacable.:De“ah aisi onimla que se da en sus

escritos entre términos como él Mal, :la Peste y la crueldad: "E1

teatro, como la peste, es una.crisis que.se ‘resuelve en la muerte
o' la curacién. Y la peste &s Un mal superior porque es una crisis

total, que s6lo termina con la muerte o una purificacibén extrema"



(p.. 31) .0 un pdcovanté "COmpvia;pesté; el

teatro es el .tiempo: de

fuerzas oscuras,

alimentadas hasﬁaﬂlé ext
(p. 30). 0 acer¢a7 é;te término "en
el sentido de ape V:de‘necesidad im-
placable, en cl s de{yiaa que devorg

las tinieblas. epci. n mégicayael

nos' carecen de toda
forma la

My . si-esas

eraciln:.

d peste o el tea-
tro los culpables, si tan ‘'sélo es un ins-

tante la distancia quewhay:deii €acibn, Artaud se colo-

ca, repitiendo a Shakespeare, en‘ﬂe tes oscuras de la som-

bra", "del lado en que el espirifuft ca los ritmos de la vida en-

ferma", -dice luego por si. Esto sig fiéa:que, considerada en re-

laci6n a los comienzos de la tradicién-ﬁeéﬁral europea, en su
visién predomina el elementovdiéhis eilajﬁragedia:"la intui-
1é”disoluci6n de las

formas, es decir, a la mue

Es asi que, ‘aun

concentréndose en el in

" coincidentemente, parece-

oética de ‘la frééea{a{ o de sus efectos:

Reallzar 1la supremacfia de la muerte no equlv e .a’ nut1—~
llzar ‘la vida presente. Es poner la vida prcsente en- su

(.



Condenadaéyal>

de ‘Artaud p;ratia,

en términos de su:relacif

mente, y con eficacia: poét

o : asque-opera-en-ese "dominio

sécreﬁof}cﬁYés §oi;sTéon»la anaiqgié formalij la éreabién formal
céntinué;’Pero se trata de un’ehtusiasmo'Quékasume las caracte-
risticas de una conducta mitica, segln reconocen complementaria-
'ﬁente, cada quien desde su propia pérspectiva, un director de
ﬁeatro (Jerzy Grotowski) y un hisfdfiéaof de las religiones

(Mircea Eliade). El1 primero concluyej*al cabo de un amoroso

ensayo que le dedica, que-por:encim us. fracasos. prdcticos y

sus imprecisiones tedricas, A:ta‘d 1 poeta de las posibili-

dades del teatro, un poeta qué,e o oracular "predijo para

el teatro algo definitivo, un nuevo
18 ’

”n;fiéédd, una nueva y
posible reencarnacién". Indeﬁéhd gnﬁeméhié de las influencias
especificas que Artaud haya podidd‘ééﬁbrér éﬁt;e quienes han

frecuentado sus escritos, o de que diversos creadores coincidan

con &l més bien de manera casual en la bfisqueda de "una nueva

reencarnacién" para el teatro, e inclusive de que esas blsquedas



,se aparten decldldamente de

de este profeta refleja

&poca vive, la renovacxén

cierto’ que do su ren
vencia de las artes, la
'bllldad y a los»nuevos co

‘impone, nuestro ‘siglo ciertament

'y?}q celeridad. con que aparecen:l

el triunfo total de la "revqiucié
“arte, el tratar de despre'deﬁs
'ra de una adhexencxa bana

absoluta, por mis que—ést

 finalmente vacua o convencional

cumplen asf en nuestra

época, segln expllca erce "la funcion del mito, al pro-

total; un tlpo de experlenc1

cionalmente al terreno de lo rellgloso, la sociedad laica desplaz6

de su “sitio orlglnal Al maréen de- la valldez de sus aprec;acxo—
nes sobre el teatro, y allmentando con.su propia vida esta moderna
mitologia de artistas iconoclastas; el mensaje de Artaud sacude
porgue exige que el arte se transformé dé'ménera tal que sea

19

"capaz de dominar el tiempo" pxofétiqamente, estigmatiza a los

irredentos ("y me apresuro a decirlo: un teatro que subordine al

texto la puesta en escena y la.real z'ciénl—eg decir, todo lo gque
héy de especificamente teatral-

de invertidos, de gramitico ntipéétas,.y de

eatro de idiotas, de locos,



anunc1a ‘a los ini-

Eliade sobre:l o-enilas sociedades moder-

nas, al cual en ersas zonas de la cul-

tura distintas

Todo no, e ucc16n de los "univer-

dlal de materia prima
_proccso mids complejo;
cicllcas de las sociedades
arcaicas y tradlClonéles, al "caos" a la regresién de

todas las formas a lo indistinto de la materia prima,

‘sos‘artisti
no es més que_

como. en las concepc1one

les sigue una nueva creacibn equiparable a una cosmo-
gonia. '

Esta concepcién mitica del teatro como verdadero crisol alqui-
mico en cuyo precipitado de formas se decide la continuidad de
la vida tiene como antecedente més bien lejano las especulaclones

que Friedrich Nietzsche elabora en El nac;mlento de la tragedia

(o Grecia y el pesimismo, 1871). Estando.su,autor, seglin resulta

evidente, sujeto a la influencia directa dekSchopenhauer, por una
parte, de gquien fetoma el postulado de identidad entre la misica
y la voluntad, considerando a ésta en tanto verdadero nficleo y
centro del mundo; y absolutamente convencido, al mismo tiempo, de
que en el terreno del arte la Opera de Wagner significaba sin
lugar a dudas "la resurrecci6n del espiritu dionisiaco y el rena-
cimiento de la tragedia", en el "drama musical" wagneriano volvia

a darse, segin esto, la milagrosa fecundacifn de los elementos



concurren

Con-esa- armonfa preestébiecida*qu mpera entre el
“drama_perfecto y 'su mGsicd el drar lcanza un’ grado

sdpremo de visualidad, inaccesible, por lo demé@s, al

drama hablado. De igual modo que todas las figuras vi-

vientes de la escena se simplifican ante nosotros en

las lineas mel&dicas que se mueven independientemente,
hasta alcanzar la claridad de la linea ondulada, asi
la combinacitn de esas lineas resuena para nosotros

en el cambio armdnico, que simpatiza de la manera més

delicada con el suceso que se mueve: gracias a ese

cambio las relaciones de las cosas se nos vuelven inme-
diatamente perceptibles, perceptibles de una manera sen
sible, no abstracta en absoluto, de igual forma que tam
bién gracias a ese cambio nos damos cuenta de gue sélo

en esas relaciones se revela con purecza la esencia de
21

un carfcter y de una linea mel6dica.

Al igual que la Gpera wagneriana, ante la cual reacciona Nietzs
che con tanto entusiasimo en ese mcmento,'la tragedia griega habia

sido en su &poca gloriosa (antes del “socr&tlco“ Buripides) la ex~

presién que unfia mas completa y llbradamente los opuestos pos-

tulados por Schopenhauer: la volunt a (sustrato metafisico, nficleo

Yy centro del mundo) y sus: manlfesta01oncs fenomé&nicas en el tiempo

y el espacio bajo el "prln 1p1 1nd1v1dua016n" Ubicados asi

los elementos plast1¢osvy;_; erarios del drama musical en la cate-




ron existencia

manera inefabi' y Apolo, siendo

entonces "una rcpresenta abiduria dionisiaca

ontinuaban plenamente

1as famosas figuras
etera) son para Nietzsche
es:el destino de este

dios lo que revela el proceso cosmogénico que la tragedia reactua-

liza:

En vcrdad, sin embargo, aquel hCroe Lfel héroe trdgico_ 7.
es el Dioniso sufriente de:los Misterlos, aquel dios

que- experimenta en si.los. sufrimientos de la individua~-. .
cibn, del que mitos maravillosos cuentan que, siendo
nifio, fue despedazado por los Titanes, y que en ese es-—
tado es venerado como Zagreo: con lo cual se sugiere

gue ese despedazamiento, el sufrimiento dionisiaco pro-
piamente dicho, equivale a una transformacidén en aire,
agua, tierra y fuego, y que nosotros hemos de conside-
rar, por tanto, el estado de individuacién como la fuen-
te y razén primordial de todo sufrimiento, como algo
rechazable de suyo /... 7 Lo que los epoptos / inicia-
dos en los misterios de Eleusis_/ esperaban era, sin
embargo, un renacimiento de Dioniso, renacimiento gue
ahora nosotros, llenos de presentimientos, hemos de
concebir como el final de la individuacién: en honor

de ese tercer Dioniso futuro resonaba el rugiente canto




lrde ]ﬁbllo de los

emo ‘seé constitu-

plena para todo
acierta, sin embar—

suj“Unidad pri-

brasibalinesas se

para siempre. El despliegue de formas del Leatro balinés, por no-

vedoso y estimulante que le resulte, lyﬁél apenas algo més
gue un pretexto, el esquema,sﬁge 1 e. un 'v1516n en el que
proyecta sus proéiaszﬁbéfﬁiﬁias; ropias carencias. Como el

rigor metédico,éh;l ejemplo, pues ségln



nica en nuestro medio, carece de u

im&genes,  como aquella, que‘es.tﬁﬁ‘impﬁrtgnfé;para'Grotowski, en
la que se figura el acto teatral del actofrcomq el de un martir
que es .quemado en la hoguera 'y que contihﬁafﬁaciéndonos sefiales

desde ella.24

Un mértir, para Artaud, sin otro credo fijo que no
sea el del teatro mismo. ‘

Y por lo que toca al sustrato metafisico sobre el gue Nietzsche
construye su discurso filos6fico, advertimos gque a lo largo de su
libro, sintométicamente, alterna diversas designaciones para su
"Unidad primordial". Lo "misterioso Uno primordial' es para Nietzs
che, a veces, la naturaleza como divinidad o como "madre primor-
dial"; otras veces es la mGsica o la voluntad; es finalmente Dio-
niso, gracias al cual ha de darse el resurgimiento bienaventurado,
seglin €1, del espiritu mitico alemdn. Ferozmente anticristiano,

&l y Artaud parecen dos errabundos hijos prédigos del cristianis-~
mo que nunca regresarén a &él, y que a lo largo de su vida persis-
ten en el empeiio ‘de fundar, [} de recobrar, una fe liberada de dog-

mas., Ambos se asflxlan en el dogma crlstlano, porque sienten que

se- ha llegado a él por el puro rac1 01n10, se impone por el racio=
cinio, y es 1etra muerta porque no transmlte ya la experiencia re-

ligiosa. Tan 1conoclasta es su busqueda que, quince afios después



fiesa, déspués d

nia "a le

nas! n

de Dioniso, con toda legltlmldad

mente en Wagner, como muy pronto reconoco €l mismo. Mientras gue

Artaud pretende, ‘mas ingenuamente, que la tb’ea del teatro debe

ser, ni mds ni menos, gue la de producir mitos nuevos, toda vez
que los mitos antiguos estén desgastados. Su pretensidn era des-

medida, seglin sefiala Grotowski puntualmente:.



Sa3 -

precisién, pues aunque el ﬁito consti’
tramado de la experienciavdéjVar as
las generaciones subsécuenfési

teatro.27 e

‘Una muy similar desconfianza acer

bra para reactualizar el mito en el tea

por ambos autores, al mismo-tie
cia la tendencia psicologist

lismo o de naturalismo,. En: este

Puede pues reprocharse'al teatro, tal como hoy se lo
practica, una terrible;félta de imaginacidn. El teatro
ha de ser igual a la vida, nova la vida individual

(ese espectdculo individhal de la vida donde triunfan
los CARACTERES), sino a una especie de vida liberada,
que elimina la individualidad humana y donde el hombre
no es mas que un reflejo. Crear mitos, tal es el ver-
dadero objeto del teatro, traducir la vida en su aspec-
to universal, inmenso; 'y extraer de esa vida las image-
nes en las que deseériamos volver a encontrarnos. (P.
118).

Al ubicar al ser humano individual como reflejo, como doble,
de la vida con mayfliscula, parece que Artaud estuviese repitiendo
a Nietzsche, para quien la "individuacién® de la voluntad consti-
tuye precisamente la rafz del desgarramiento trégico. Los rasgos
de individuacidén que podfa soportar una tragedia, segfin el fil6so-

fo alemadn, eran limitados y estaban tratados de tal manera que



sa. De ahf ‘las diatribas -

trégicos segﬁh;Af

~entre'otras ‘cosas, podemos adverti

_ese incremento que se venia dando én

‘Dionisc.en el centro de

ar su pasi6én gozo
\4s t:§Qico'dé‘los

mas .abominable

a partir de S6focles, de:la:regregeﬁfdéién'de caracte-
res y del refinamiento psicolégico.El cardcter no se
dejard ya ampliar hasta convertirse en tipo eterno, sino

que, por el contrario, mediante artificiales matices

y rasgos marginales, mediante una nitidez finisima de
todas las lineas producird un efecto tan individual
que el espectador no sentir& ya en modo alguno el mito,
sino la poderosa verdad naturalista y la fuerza imita-
tiva del artista / ..._/ El movimiento sobre la linea
de lo caracteristico avanza con rapidez: mientras que
todavia S6focles pinta caracterxes enteros y somete el
mito al yugo del despliegue refinado de los mismos,
Euripides no pinta ya mds que grandes rasgos aislados
de cardcter, que saben manifestarse en pasiones vehemen
tes / ..._7 ¢A dénde se ha escapado ahora el espiritu
formador de mitos propio de la mﬁsica?28

- Un teatro que no se ha desligado de su..suelo mitico natural no

puede tolerar pues, para ambos, el predominio de la psicologia

individual ni el de.la palabra. En el caso_ae Nietzsche, esta con



vicci6n estd sustentadé'eh natamplia visién'météfiéida qﬁe ﬁfb?,

i e oo s

omnlpotentev"Unld d DT se 1o que Esta sea. la volun?'

tad, . la naturaleza 50 la mu51ca formadora de mltos, segﬁn el

final de l clta anterlor, y en l otro extremo tenemos las ma=

nlfestac1ones fenoménlcas concreta" en el tiempo y el espacio,

‘de aquel 1gnoto sustratoAm,t 1f$ér humano s6lo es, natu

ralmente, una de tantas‘maﬁ fes eé fénoménicas que se puedan
considerar, asi como tambxénﬁlo.cs 1 thiculo de comunicacién
privilegiado de que &ste dlspone 1a palabra. Hombre y verbo exis
ten apenas en el mundo de la'aparlencla, como siluetas huecas que
s6lo pueden ser iluminadas porvla imponderable luz de aquella
Unidad eterna., Es ahf{ donde el mito cumple su funcibn mediadora,
estableciéndose como puente entre los dos extremos. Ya que misi-
ca y voluntad son para Nietzsche dés t&rminos de idéntico signi-

ficado desde un punto de vista filos6fico, la veneracién que le

merece Tristdn e Isolda -el paradigma contempordneo, segGn &1,

de lo que debif haber sido:ei'ﬁéatfo'griego— le hace decir al
referirse a ella que "entré'nuesfra excitacibén musical suprema

y aquella misica / =la voluntad;7 se interponen aqui el mito tré
gico y el héroe trégico, los cuales no son en el fondo mas que
un simbolo de hechos universalisimos, acerca de los cuales s6lo

la m@sica puede hablar por via directa".z9

La génesis de todo lo
que nos puede ofrecer la escena reside en la msica, desde el

momento en que a ésta se le ha conferido un estatuto metafisico,
una capacidad imponderable de iluminar los tristes espectros del

mundo de la mera apariencia; la palabra, por radiante que resul-



te,. es. un

'voluﬁgad

Y mlentras la misica nos constrifie de ese modo a ver
mis, y de un modo mis intimo que de ordlnarlo, y a-’”"”'
desplegar ante nosotros como una delicada: Lela de
arafia el suceso de la escena, para nuestro o0jo ‘espiri-—
tualizado, gue penetra con su mirada en lo intimo} el
mundo de la escena se ha ampliado de un modo infinito !
y asimismo se encuentra iluminado desde dentro. ¢Qué !
cosa andloga podria ofrecer el poeta de las palabras, |
que se esfuerza por alcanzar aquella ampliacién inte- g‘
rior del mundo visible de la escena y su iluminacidn
interna con un mecanismo mucho més imperfecto, por

un camino indirecto, a partir de la palabra y del con-
cepto? Y si. es cierto que también la tragedia musical
agrega la palabra,-élla puede mostrar juntos a la vez ;
el sustrato y el 1ugar de: nac;mlento de la palabra y '

esclarecernos desde dentro el devenlr de esta.30

Y en cuanto a Artaud, hemos estudi ubconcepcién magica

de la palabra, la cual se extiénde,a ersos elementos plis-

_ticos, cinéticos y sonoros de que el ro.dispone, elementos

todos ellos en estrecha intéiébﬁunibgViQp”f'que tienen como con-
trapartida un indefinido "aqﬁelioﬁ;eﬁuivélente a la vida con ma-
yGscula, E1l lugar de nacimiénto'dé'la palabra sblo puede residir
en "aguello" y, para su intuicién mitica gobernada por la imagen
del Caos, "aquello" sb6lo puede ser alcanzado por la disolucidn de
las formas. Es por la dest:uccidn de las formas, dice, como "se
fecobra aquello que sob:ey%&é a las formas y las contin@ia" (P,

12). Para reactualizar el proceso cfclico de disolucidn y crea-



¥

para éiempre: el tea-
instante mismo en que'nace
de inmediato formas nueﬁ%s
para Artaud formas mﬁéfﬁés
ideas muertas; ;
que segGn &1 tlende a- la f13a016n de los conceptos. El proceso

teatral que imagina, entonces

Parte de la NECESIDAD del lenguaje mids que del lenguaje
ya formado. Pero descubriendo un callejdén sin salida en
la palabra, vuelve esponténeamente al adem@n. Roza de
paso algunas de las leyes de la expresién material hu-
mana. Se sumerge en la necesidad. Rehace poéticamente

el trayecto que culmind con la creaci6én del lenguaje.
(P. 112.) ;

"Destruir el lenguaje pérE'aiéaﬁgéf:la‘Vidi:”&éhbluye Artaud
oponiendo radicalmente ambos términos- eshéfeér o'recrear el tea
tro" (p. 13).

El razonamiento de Artaud, segln se puede ver, tiene como ﬁug
to de partida la postulacibn, o el reconocimiento, de términos
opuestos que serian irreconciliables sin la intervencifn mediado
ra de un teatro con fundamentos miticos. Los términos opuestos

que se pueden advertir en la formulacién de Artaud son las nocio

nes de naturaleza y cultura (entendiendo por esta ltima, especi



con las "fuerzas:

la expresién individua

do consecuentemente ‘a:

pruede sentirse, incluso

vida por otro;'y como’ : ader fuera‘un medio

refinado de comprehdér f ejefcer la-vida.".fP;‘10}5

Al ehtender al mito como el instrumento mediador por excelen=-
cia entre términos cuya relacibn de oposicifn seria insoluble de
otra manera, Artaud procede paralelamente a Nietzsche.

Y ciertamente nos ha sorprendido, al buscar alguna documenta-
ci6n adicional acerca de esta funcidn mediadora que Nietzsche le
atribuye al mito por vias puramente intuitivas (en tanto que
forma parte de una especulaci6n metafisica), el hecho de que la
ciencia contemporinea ratificque el postulado nietzscheano, sin
proponérselo y haciendo uso de su metodologia especifica. Es el
investigador francés Claude Lévi-Strauss quien nos vuelve a ha-

blar en nuestro siglo acerca de la funcifn mediadora cel mito,

como resultado de un riguroso y metddico estudio estructural del




mismo. Despufs de somet
del mito de Edipo,: al
y emergencia" entre'l>

Norteamérica; y luego-de
secuencias, Lévi-straués

su mediacibn prbgresivaﬁ
cana que le ocupa, se trata

instrumento l&6gico destlnado a op ra

33

y la muerte", tna 00051c16n muy unlversa

Gnica posible. La medlac1on por el mlto cs scgﬁn Lodo esto un ras—
go caracteristico del pensamiento mitho, un ;nstrumento tan vali-
do como los recursos del pensamiento positivo. En este estudio

Lévi-Strauss ha querido instalarse deliberadamente en los terrenos
de una psicologia intelectualista, péra el estudio de los proble-
mas de la etnologia religiosa, tratando de aprehender los procesos
mentales gue operan en el mito,--pues.considera lamentable "gue la
psicologia moderna se haya desinteresado demasiado a menudo de los
fenbémenos intelectuales y haya_preféridorel estudio de la vida

afectiva“.34

Sorprende, pues, por la d temporal y conceptual que lo

separa de estas investigaciones cientes, instrumentadas cienti-

ficamente, que en Nietzscheiaparezca;la misma idea de mediacidn

con claridad y precisidn suficientes, por méis que &l no divida el
mito de Dioniso en secuenéias o "mitemas", gue no identifique en
ellas las "func1ones" que cumolen en la unidad del "relato", y que

no precise la correspondencxa que guardan entre si dichas secuen-

|
!



cias valiéndose de modelos lgebra o de la ldgica

formal. Si acaso, Nietzsch lementéirmddelo aritméti-
co de las proporcioneé;

lacibn, aunque este t&rmi-

no no esté presgnte'ékﬁl;c $ el pasaje prolijamen-

te en razbn de su i

El'éétiro, enbéuanto coreuta dionisiaco, vive en una

r’eélyidad admitida por la religidn, bajo la sancidén del
'EEEELY del culto. El hecho de que la tragedia comience
‘con” €1 y de que por su boca hable la sabiduria dioni-

siaca de la tragedia es un fenbmeno que a nosotros nos

extrafia tanto como el que la tragedia tenga su génesis
en el coro. Acaso ganemos un punto de partida para el
estudio de este problema si yo lanzo la aseveracidn

de que el sfitiro, el ser natural fingido, mantiene con

el hombre civilizado la misma relacidn que la mfisica

dionisiaca mantiene con la civilizacibn. De esta Gltima
afirma Richard Wagner que la msica la deja en suspenso
(aufgehoben) al modo como la luz del dia deja en suspen
so el resplandor de una lémpara / cfr. R. Wagner,
Beethoven 7. De igual manera, creo yo, el griego civili
zado se sentfa a si mismo en suspenso en presencia del
coro satirico: y el efecto més inmediato de la tragedia
dionisiaca es que el Estado y la sociedad y, en general,
los abismos que separan a un hombre de otro dejan paso
a un prepotente sentimiento de unidad, que retrotrae

todas las cosas al corazdn de la naturaleza. El consuelo
metafisico -que, como yo insinGo ya aqui, deja en nosg
tros toda verdadera tragedia- de que en el fondo de las
cosas, y pese a toda la mudanza de las apariencias, la
vida es indestructiblemente poderosa y placentera, ese
consuelo aparece con corpdrea evidencia como coro de

satiros, como coro de seres naturales gue, por asi de-
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néxfiﬁguihlemente por detrds de toda civi'
3 a"pesar de todo el cambio de las genera
lstorla de los pueblos, permanecen eter

La relac;én proporc;onal>establec1da entre los primeros t&rmi-
nos que hemos subrayado en el pasa]e anterlor se limita, eerlcta
mente, a la pretendlda contlnuldad entre la experiencia dionisiaca
de la Grecia cldsica y las aspiraclones alemanas a finales del
siglo XIX, segln Nietzsche; hasta ahirno hay nada relevante para
el asunto que estamos tratando. Lo fuﬁdamental es gue su disquisi-

cién le permite considerar al mito como el puente natural entre

los extremos opuestos que 51gn1f1can los conccPtos de naturaleza y

cultura, segn los subrayados restantes. La reducclén de estos
razonamientos a un esquema, al modo de los estructurallsLas, nos

permitiria visualizar la proposxc 6n nietzscheana-’

Naturaleza “ Cultura
5 i 4——w. Hombre griego
(ser natural-'fingido): civilizado
Voluntad

(lo Uno primordial)

‘\\5* MGsica dionisiaca @—— Civilizacién
(Beethoven y Wagner) contempordnea

’

El-mito dionisiaco, entendido como instrumento mediador, re-.

sulta asi lé}piedra de toque de la especulacibn metafisica de.



- 3 : RS SR AR RO S
Nletzsche. % Hemos querldo destacar este . concepto de mediacién,

asipropuestas tebricas

a existencia de

parece haber dehéﬁtrad

Artaud colocéval

propia.'ﬁ

‘tuales todavia presentes en la Lragedla grlega debleron afectar in
Ktensamente al espectador en cuanto a su percep016n del tiempo y
.del espa01o. No se ha dejado de prestar aLenc1on :a ‘este fenémeno
en los estudios que posteriormente se han dedlcado al mito, el
rito, y en general a la experiencia rellglosa, ya sea que se le
estudie especf{ficamente en Grecia, o en cualqu;er otra drea cultu-
ral. Por lo que toca a Nietzsche, deciamos que su sefialamiento es
intuitivo porque no documenta sus aseveraciones con la informacifn
hist6rica y arqueoldgica necesaria. De modo que, bajo el influjo
de Wagner, Nietzsche sencillamente asume que, de los posibles as-
peétos rituales todavia presentes en la tragedia griega, la misica
era lo primordial; y a partir de la influencia de Schopenhauer,
desarrolla cxtensamente la conviccién de que la msica dionisiacg

debi6 haber sido de una naturaleza metafisica, dotada del podef




dé’Dibniso. Un esta

mer brote del estado de éstaxis; el cua

da que transcurra el espectéculo‘tr&gicb

Ginica realidad aparente es el coro, que dan canta y evoluciona

extdticamente en el amplio espaClO 01rcu1ar del Leatro griego
llamado orchestra; lo que sucede en la parte opuesta a los especta-
dores, en la skene (escena), es decir la accidn entre los persona-
jes, no es entonces ni la realidad, ni una representacidn de la
realidad: es una visifn que emana del coro. Bajo el efecto de esa
visién, la percepcifn empirica del espacio teatral gque inicialmen-
te tenfan los espectadores se modifica para captar unas dimensio-
nes, unas formas y unas acciones propias de la alucinacidn, una
alucinacién sacra, porgue todo ello recrea una vez mds la pasién y
la gloria de Dioniso. Las graderias construidas sobre la colina
son entonces verdaderamente los montes agrestes a los que Dioniso
es tan afecto; y desde ahi contemplan losvatenienses, como si fue-
sen las ménades mismas, una accibn escénica que parecé flotar en
las nubes; se trata de una fiesta que la naturaleza, o la voluntad
-schopenhaueriana se dedica a si misma para glorificarse, en un

espacio que deviene sagrado. Con el minimo de datos arqueoldgicos,
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ha construido Nletzsche una descrxpc;én hipot&tica altamente ima-

3
ginativa. 7 Un Leatro de masas alu01nadas, semejante al que imagi-~

n6 Artaud, afiorando 1gualmente los Llempos en.que el espectéculo

teatral no era una diversién inocua destinada a un plblico bur-

gués, sino una verdadera fiesta popuiaf'éh'ld que -la violencia ocupa
un lugar legitimo. A
Entre una y otra concepéién ékr

importante. Nietzsche le atribu

con un dios que bésicanménte:
do*, por lo que en dicha comunlé ce el peso de una expe-

riencia estética contemplativa: ("s&lo como ehémeno estético estén

eternamente justificados la exlstenc1a y él mundo") Mientras

que Artaud, recelando de "esa complacencia artistica con que nos
detenemos en las formas" (p. 13), aspira a descubrir los principios
dindmicos y la eficacia de una actividad de indole mdgica. La expe-
riencia de los asistentes no quedaria limitada a su fuero interno;
por sobre lo gue ocurriese dentro de ese &mbito privado estaria la
eficacia que es capaz de convocar un acto comunitario; seria nece-
sario, para €1, obtener algo comparable a las curaciones milagro-
sas del santuario de Lourdes, que han de ser consecuencia "de una
sugestibn colectiva, en que la muchedumbre rehace, sin saberlo y
por su impulso colectivo, la cadena de los antiguos magos".39 Para
despertar la energia que son capaces de aportar esas masas de asis-—
tentes, seria entonces necesario que las masas ocupen también el
espacio escénico haciendo de é&ste un:espacio ritual; por ello, el
Teatro de la Crueldad "propone un espectlculo de masas; busca en

la agitacifn de masas tremendas, convulsionadas y lanzadas unas g



:contra étras, un poco de esa*pdésié*
des cuando en dfas hoy demasiado ra
las calles" (p. 88). Una poesia actlv
al terreno de la experiencia estétlc
tacto con los principios dindmicos:de
para rehacer su cadena. El pfiﬁe?

propone para su compaififa Teatro

conformidad con lo que-antes ha'm omo predq; un espec-—

tdculo de masas, intituladé L El asunto le

parece ldéneo para- consegulr lo pondran en esce-

'kna "acontecxmlentos % no hom 33 gar&n ‘a’su hora
‘con’ su p51cologia y sus pa51ones, pero ser&n como la emanacién de
'c;ertas fuerzas, 'y se los ver& a 1a luz»de los acontec1m1entos Yy
de la fatalidad hist6rica." (P. 129). En ‘las imdgenes intuidas

para semejante especticulo, que nunca se realizard, se insiste en

la solicitada cualidad energ&tica. de los acontecimientos y se igno

ra del todo cualquier otro tipo de eficacia que el acto teatral

pueda llegar a tener:

El espiritu de las multitudes, el soplo de los aconteci-
mientos se desplazarfn en ondas materiales sobre el es-
pectdculo fijando aqui y alld ciertas lineas de fuerza,
y sobre estas ondas, la conciencia empequefiecida, rebel-
de o desesperada de algunos individuos sobrenadard como
una brizna de paja.

El problema, teatralmente, es determinar y armonizar
esas lineas de fuerza, concentrarlas y extraer de
ellas sugestivas melodias. (P. 131.)




Estas . convicciones, fincan:sobre su rechazo:de la "ido-

latria de'las:forma

las nociones que Art

mente a profesar, acerca del

un poco mis adelante.

orila ?rupcién del espiritu

socritico-critico, y manifestdndose speréniadamente.en pro del

renacimiento del mito alemfn, nos:dice que

Aquel ocaso de la tragedia fue a la vez el ocaso del
mito. Hasta entonces los griegos habian estado involun-
tariamente constrenidos d enlazar en seguida con sus mi-
tos todas sus vivencias, mds alin, a comprender Estas
Gnicamente mediante ese enlace: con lo cual tambi&n el
presente mis inmediato tenia que aparecérseles en segui-
da sub specie aeterni / bajo el aspecto de lo eterno_/

y, en cierto sentido, como intemporal. En esta corriente
de lo intemporal sumergianse tanto el Estado como el
arte, para encontrar en ella descanso de la pesadumbre

y de la avidez del instante. ¥ el valor de un pueblo
-como, por lo demds, tambi&n el de un hombre~- se mide
precisamente por su mayor o menor capacidad de imprimir
a sus vivencias el sello de lo eterno: pues, por decir-
lo asi, con esto queda desmundanizado y muestra su con-
viccién inconsciente e intima de la relatividad del tiem
po y del significado verdadero, esto es, metafisico de

la vida.40 '




parecerfia glosar el principio’deil

cuando afirma que :"El amoxr ‘cotidiano;

agitaciones diarias, 's6lo tienen.

colectividades." (P. 88.) Es el mito lo‘gu ‘al éspecta-

dor comprender efectivamente sus.vivencias s, cuando a

través de éste se supera el mundo dél y lo’personal

halla su lugar en una realidad, trascendente, ' en una nueva dimensidn

temporal.

Contrastando con su ensalzamienﬁo de un tiempo mitico, y des-
de la perspectiva ?rogramatica de Nietzsche a favor de la recupe-
racién del mito, la experiencia del tiempo "secular" o "mundano"

es caracterizada naturalmente en términos que el £fildsofo conside-

ra negativos: puesto que desde aqui se mira todo sub specie saeculi

(bajo el aspecto del siglo), esta forma de vida se distingue por
"una abundantisima ansia de saber", por "una insaciada felicidad
de encontrar", una "mundanizacidn enorme" y ya sea un "frivelo en-
diosamiento del presente" o un "apartamiento obtuso y aturdido del
present_e",41

A 15 luz de la diferenciacidn introducida por Nietzsche a la
teoria dramidtica, entre una percepcién eﬁpiriéa, “mundana", de las
dimensiones espacio-temporales, y otra percepcifén-de tipo mitico o

religioso, resulta que en las figuraciones teatrales de Artaud que

involucran ambas dimensiones ‘dicha diferenciacidn es igualmente



H
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d menos sxstemétlcamente) y acu

operante

(aunque

los estudlos acerca del tot

mismo que prollferaron en . rlmcras décadas del 51glo.
Para plantear csta cuestlon, nos ‘parece que es mas prudenLe par-—,
tir de las nociones que el proplo Altaud tenia acerca de este feno— i

meno, en lugar de reproduclr prlmclo alguna de las de£1n1c1ones

fsl“segﬁn nos recuerda Lévi-
.enumeraba cuarenta y un teo-

1ibro- L'état actuel du probldme

totémique) . 42 BienVsabemos,

emis, que Artaud no es un ted-

rico 51stem§tlco, y que por lo fe} méneja’libérrimamente toda

suerte de 1nf1uenc1as{ Por ﬁltlmo, nﬁeséfo~principal interé&s no es
de tipo histbrico. No nos hemos propuesto determinar de qué fuente
o fuentes precisas provienen sus ideas;' nos acercamos a sus proba-

bles fuentes s6lo para terminar de despejar los puntales tedricos

gue soportan sus especulaciones.
Al revisar sus escritos, nos encohtramos ensayos queé son una

clave al respecto, como el prefaclo a su llbro sobre teatro, inti-

tulado "El teatro Y la cultura" Yy dentro de dicho prefacio, pé-

rrafos que centran toda la cuestl ‘“kcomo el siguiente, dedicado

al arte prehispdnico de México:

A nuestra idea inerte y desinteresada del arte, una cul-
tura auténtica opone su concepcidn mégica y violentamente
egoista, es decir interesada, Pues los mexicanos captan
el Manas, las fuerzas que duermen en todas las formas,
que no se liberan si contemplamos las formas como tales,
pero que nacen a la vida si nos identificamos migicamente
con esas formas. Y ahf estdn los viejos totems para apre-

surar la comunicacidn. (P. 11.)



“E1 mana ‘de-los poli

'hes”pa:alélaé:qﬁ otras partes del mun-

db, nuestra eéﬁé‘éé?icter g y:fiuctuante; no posee
individuaiidad, ni sﬁﬁjétiva ni objetiva. Es concebido
como una materia comfin misteriosa que impregna todas
las cosas. Segfin la definicibén de R.H. Codrington, que
fue el primero en describir el concepto de mana, es
"un poder o influencia no fisica y, en alglin sentido, l
sobrenatural; pero se muestra como fuerza fisica o en :
cualquier género de poder © excelencia que posee un
hombre'. (The Melanesians, Oxford, Clarendon Press,

1891, .p. 118) Puede ser atribuido a un alma o espiritu,
pero no es en siI mismo espiritu; no se trata de una con
cepcidén animista sino preanimista. Se puede encontrar

en todas las cosas, con independencia de su naturaleza
especial y de su distincién genérica. Una piedra que

llama la atencidén por su tamafio o por su forma singular

se halla llena de mana y ejercerd poderes migicos. No

estd vinculado a un soporte especial; el mana de un hom
bre puede ser robado y transferido a un nuevo poseedor.

No podemos distinguir en &l rasgos individuales ni iden

tidad personal.43

Cuando confrontamos la explicacibn anterior con las ideas de

Artaud acerca del "viejo espiritu animista de los totems de Méxi-

co",44 se hace evidente, de inmediato, que &1 ha asumido previamen

i
{
{



relacionaban; o identifica-

oncept§ de alma. Es por
co’deentrar en contacto

directo con esas.; 1 dominio animico de

la naturaleza talico pos paganos'", se

afél es claro ade-
hombres".45

Y en cuanto a’

riablemente que, :
ellos, se ignora
Tal comprobacibn 7;pi6; sorprendente, ya que la de-
notacibén social parece ser éi pﬁdéé'dé partida com@n de las inves-
tigaciones que se han hecho sobre el totemismo. Si algo mds o menos

firme puede decir todavia el redactor del articulo correspondiente

en la décimoquinta edicibn de la Encyclopaedia Britannica (1978),

después de casi un siglo de polémica al respecto, y después del se-

flalado intento de Lévi-Strauss de "liquidar la cuestidn del tote-

mismo" (Le totemisme aujourd'hui, 1962), es que se puede conside~
rar como la caracterfistica prevaleciéﬁte de dicho fenbmeno, "se-
glin se manifiesta", a una "relacibn especifica entre el hombre y
la naturaleza, gue sirve como esquema bésico de clasificac;'1.61'1",4'6
esquema que se aplica a la divisibn de una tribu en grupos tales
como los clanes, lasvmitades, las secciones y subsecciones, las
fratrias, etc. Pero es precisamente el enfoque de las ciencias so-
ciales, asi como las conclusiones.que conforme a la 16§ica de su
metodologia puedan obtener, lo que menos pudo haber interesado a

un espiritu antioccidental. como ‘el de Artaud, tratidndose de una i



mbre y la natura-

pW2 dé esta-

ominio animi-

asa‘a-conver-

mente asume Artaud una eXplicacié rovenie te. . d las ciencias

sociales (una expllcac16n raclonal), 1a que relac1ona o 1dent1fl—
ca los conceptos de mana- y aima, mas .se sumerge en una dimensidn
miticg primigepia de indole todavia'preanimista. Preside sus es-

. éritqs, en efecto, la-certeza de que el alma puede disponer de
tcdo‘el podéx "sob;e,el ser y el acaecer fisicos"; pero resulta,
fiﬂ;lméﬁté, que en télfeéféaiormiticofmagico, "el alma no es otra
cosa que la vida misma, inmanéhte’alléuerpo y necesariamente liga-
da a 81", segfin precisa Cassiréf.47tEs justamente esta indiferen-
ciacién entre lo objetivo y,ld subjetivo, y el transito fluido que
se da de una a otra esfera, lo que caracteriza a este estadio. Al
refutar Cassirer la interpretacidn animista de la idea de mana y
ubicarla en un estadio o direccién preanimista, nos descubre ca-

balmente las lmplxcaclones de la opcxon de Artaud, implicaciones

que sus escritos reflejan: dlrecta y Viv1damente-

Péfo'eéféiiﬁténto»de reducmf?éﬁ'ﬁltima instancia el con-
cepto de mana al concepto de ‘alma, interpretindolo y es-
clarec;éndolo as? a partir de 10s supuestos del animismo,
‘no reslstlé Ench mas preclsamcnte se determinaba el

-significado de la expresidén "mana" y entre més estrlcta-



"preanimista“ del pensamlento m
"donde. todavia no puede hablarse de un- concepto acabado de'
1a1ma Y ‘de: personalldad obje lV

,'al menos ‘no ‘existe nin-
guna separac16n preclsa entre lo”fismco y lo psiqulco én

tre el ser anlmlco-pcrsonal y,el scr impersonal, es doﬂde
parece’ emplearse vcrdaderamane la expresi6bn "mana". "Inélu

antité51s del pensamiento ldégico evo-

sive frente a otra
1ento’mit1co, este empleo SLgue s;enf

~lucionado o de
| ulj nc1ado Principalmente en &l no

e_precxso entre las ideas de substan
ia lerza; ‘;7 Su’ 51gn1f1cado reside m&s bien en
'—sh?pgcﬁiidtr?flhldézﬁ en’ su fusidn y transmutacién reci- |
proca de determinaéionesaque para nosotros se distinguen
_claramente. Aun cuando: aqui aparentemente hablamos de un ;
ser y de fuerzas "csplrltuales“ ‘ambos, _estén todavia pla- !
gados de imadgenes substanciales. Como alguien ha dicho, en
este estrato los "espiritus" son."de una cierta especie
indefinida, sin distincidn entre lo natural y lo sobrena-
tural, entre lo real y lo ideal, entre personas y otros -
seres y entidades!”., Asi pues, el inico nficleo hasta cierto
punto firme de la idea de mana parece ser. la impresién de
lo extraordinario, de lo inusitado, de lo "descomunal"
/+..7 La idea de mana, asi como tambi&n la idea negativa
correspondiente de "tab@", pertenecen a un nivel claramente
distinto al de la existencia cotidiana y del acaecer por
carriles normales. Aqui valen otros criterios, prevalecen
_otras posibilidades, otras fuerzas y modos de producir
efectos distintos a los que operan en el curso normal de
las cosas.48 ;

Es el modo,preanimis£ '; ﬁaﬁa;fhallado por Artaud

a contrapelo..de sus con o:que. determina en
buena medida su, concepci6 teatrooccidental, para es-

te "primitivo muy lguna vez le llamd Eric




ese ambxto.ar

lar. Asi qué1

ante todo fie="

re,alAhto emi

N "espectadores ¥ no. de actores.

Ahorg'blen, el totemismo es actor, pues se mueve y

“fue éreado para actores; y toda cultura verdadera se
 apoya en 'los medios barbaros y primitivos del totemis~
“mo; cuya vida salvaje, es decir enteramente esponténea,
:yq quiero adorar. (P. 10.)

Son pues las ideas e imdgenes de ?oqer; fuerza y operancia ab-
so;uta que en &1l suScitapé'el;cqnéeptb de gggg 1o gque explica por
lo menos -y en mayor medida que qdalquier Qtra influencia libres
ca mds remota- el cardcter dinamista de sus ideas para el teatro:
su concepcidn dé la palabfa como "un poder que interviene en el
acaecer empirico y su encadenamiento causal" (Cassirer), su afén

por abrir canales iné&ditos que permitieran una intima intercomu-

nicacibn ‘eéntre;todos los elementos que entran en juego en la pues

ta en escena;  la’bfisqueda de una cualidad. energ@tica en los acon-

i



‘de lQS‘éé;S dc msmeﬁto de un
_scena toda esta-
a: lntroducxr nin-
‘operanc1a. Es

ds‘énfatizado, lo
1o gue toca a la

'Ar,aﬁd'paré el tea-

en 1 16n - fenomeno-
légica‘de tal’i
estar destinadaia’ar a:conquis-

té de México:49

Todo. ser y to e individualmen-

‘te 1mbu1do‘d maglcos, pero en la con-
cepcibn ‘del lnflujo todaviaino se ha llevado a cabo

ninguna diferenciacibn de principio entre los distin-

tos factores del‘inflﬁjy; ﬁinguna separacién entre lo
"material" y lb'"eSpiritual"];éntre lo "fisico" y lo
"psiquico". S6lo existe una Gnica esfera indivisa de
causacién, dentro de la cual tiene lugar un constante
trdnsito, un permanente intercambio entre ambas esfe-
ras, que solemos distinguir como el mundo del "alma" y

el mundo de la "materia".50

Las.anteriores consideraciones}sobre el pensamiento mitico-

magico sirven, pues, para expllcarnos también la decidida ex-

clusibn de lo 1nd1v1dual‘ Aqncepclén teatral de Artaud (en




mito, ello no le ayud

que corresponda pleéé

modelo. Del modelo mit:

car una ekﬁ;;grc 6n-
yliterafioskcon ei fehémen6 reliéio;o qﬁéﬁﬁipotéticamente fue su
orlgen. Careciendo de tal modelo fl]O en el que pudiera percibir
determlnados rasgos individuales, Artaud hace abstracci6n, complemen

tariamente, de la individualidad. del actor, estando incrustado en

una tradicidn teatral que habia venido afinando metodol&gicamente el
sentido de la individualidad, tanto a nivel dramatGrgico como acto-
ral., Naturalmente que, por oposiéién al éxaéerﬁado individualismo
imperante en las sociedades burguesas, Artaud sacrificaba lo indivi-
dual en aras del mana, para "captar, dirigir y derivar fuerzas", y
poder experimentar junto a sus seguidores el sentimiento profundo de
una "solidaridad fundamental e indeleble de’la vida que salta por

. sobre la multiplicidad de sus formas singﬁlarésf;sz Pero ¢qué mé&todo
actoral o qué "estilo" de direccién“teﬁd;iéique:haber desarrollado
para conseguir que, en tanto eépectadores de teatro, el burguds y el
pequefioburgués medios volviesen siglos atris para sentir plenamente

una experiencia tribal? La fiebre mdgica de Artaud parecia estar




que-corresponderia.
en.cuenta primariamente-es

vez se 1legé a hablai}j&vpar

principio
igualmente
Y sin aten

rito esté&

podemos de todas maneras, siguien

es pianteadas hasta agui, suponer




fuerzas-Y‘ﬁbdoﬁ,degp oduc:

por Artaud, en’cd s

arcaico, e anluSlV

extraordinarid,-

ya dado en medioidel ! ; ‘indtilmente de en-
contrar los medio: eguridad a su redes
cubrimiéhtd'enu sujeto arcaico el mana,

que’ siempre ‘es. a

cualquier objeto,,"éqn

de su distincidn ge X

unque suela concentrarse en-ciertos

entes. Tambi&n para Niétzgche lo desqumunal (lo dionisiaco) era
algo ya dado en la m@sica de Wagner, a tal grado gque, con tanta
legitimidad como referimos su libro a los origenes de la tragedia
griega, podemos enfocarlo directamente a 1aﬁmﬁ§ica wagneriana y
considerar entonces que se trata de una exp;;$aci6n metafisica de

un hecho esté&tico inmediato Y present

,'éx licacidén por lo tanto

de validez absoluta para su’ aut la bréSencia del

mana para el sujeto arcaicb.;

El proyecto teatral artodiaﬁo;bén:cémbié) }éf}eja las contra-
dicciones inevitables en que incurre la modernidad cuando se pro-
pone una recuperacibétn plena de la dimensién mﬁgica. Artaud invoca
“desde un punto de vista tebrico ia'experiencia del "viejo totemis
mo de los animales, de las pledras, de los objetos cargados de --

electricidaqd, de los ropajes 1mpregnados de esencias bestiales",

como si-estos elementos pudlesen ser trasplantados, sin perder-

nada de su eficacia y con sdlo desearlo, desde su escena;lo natu—



ral a un espac1o teatralutiplco de la modelnldadb Como el espaclo

_laico.y los objetos en si no responden a’sus. asplrac10nes mdgicas,

el prlnclp;o qmanlco,loylleva»a pensar que el mana "parece concen-

trarse eﬁ‘éiguhas\pefsdﬁaiidadés podercsamente dotadas", que en la

sociedad ar¢ai¢a~suélen ser el mago, el sacerdote, el cacigue o el

guerrero.55

cia personal Y“de nuevo la contradlc—‘

‘usrpretensiones

niega de por si la posibilidad de conflgurar nsayar un método

actoral id6neo. En el fondo, piensa que el actor ldeal es un
médium con capacidades de captacibn y transmlslén innatas y mani-
fiestas. En esos términos expresa su admiracidén por la actriz que
iba a hacer el principal papel femenino en‘su puesta en escena de
Los Cenci.56 Lo que desde un punto de vista tebrico equivale a
&ecir que: "El actor es a la vez un elemento de primordial impor-
tancia, pues de su eficaz interpretacidn depende el &xito del es-
pectdculo, y una especie de eieﬁeﬁéo ﬁasi&orjrheuéfo; ya que se

le niega rigurosamente toda iniciativa peréqnal.“ (P. 100.) El

contexto emdnico en que est&n inscritosiestos enunciados nos per-

mite primeramente precisar que no ﬁepédd fa del-actor el impulso

inicial para poner en marcha la‘“dindmica ; y'en segundo té&r
mino, nos impide olvidar que lo buscaba en el teatro
rebasaba con mucho el sentido gue balapras:"interpretacién" y

"espectdculo" podian tener en.su:époc Se -trataba verdaderamente

desencadenarlo seguia .

de un evento magico,577§ i_’?

a buscarlas cn el Leatro, donde' la. presen-



lmplacable de consumacién

a cualquler precxo si verdaderamentc quiere sexr

director, y poxr ténto hombre conocedor de la materia
y los objetos, lleve a cabo en el dominio fisico una
bfisqueda del movimiento intenso, del ademin patético
y'preciso, que en el plano psicol6gico equivale a la
disciplina moral mis absoluta y mds integra, y en el
plano ¢bsmico al desencadenamiento de ciertas fuer-
zas ciegas que activan lo que es necesario activar y
trituran y queman lo gue es necesario triturar y que
mar. (P. 117.)

Es en el dominio espacial donde el director ha de acosar la
vida a fin de recobrar el tiempo originario; s6lo a través de
lo manifiesto es posible alcanzar lo no manifiesto, sugiere

Artaud en otro lugar.s8

El evento teatral-mdgico se instalaria
asi decididamente en la dimensidn espacial, pero sdlo para que
a través de la destruccién de las formas le sea posible reac-

tualizar un proceso de implicaciones’ cosmogbnicas, tal como

Artaud imaginaba que sucedia 1lta magia mexicana:



sta’en la fuerza
‘creada’ por aquellos que en Europa no llamariamos toda-
: via artistas -y que en ‘las clv1112acloncs ‘evolucionadas,
vy ‘que no han perdido el contacto ‘con:las: fuerzas natura

ELl secreto de la alta magla chLCana

les, no son mds que los ejecuLorcs Yo los profetas de
una palabra donde pcrlédlcamane el nundo vxcne a beber
~:sus fuentes. :

Es esta pecullar 1ntu1c16nj 1 espaCid;'su‘caE ;

tac;én smmultanea, concu

~pIrica;=ld=quéﬁexp

mlto y rlto en- el L aLr & '1ten conclulr, en forma

de Artaud Mito y rlto se orlentan asi valléndose de la antite~

sis basica de lo sagrado y lo profano, 4 una acentuacién de la

existencia.

Dentro de sus limites teérlcos, y a pesar de las semejanzas

sefialadas entre uno y otro corpus, es poslble dlscernlr que co-

rresponden en realidad a dos. etapas u e51vas de laevolucién

del pensamiento mitico-religioso: ud’laféohéépcién

teatral de Artaud, en su forma mds eldborada (tal como la encon-

héyé encontrado

hace particlpe

£ dir las 1deas de
sustancia y fuerza, y proponerse ld“él /Qda,barfera
entre lo objetivo y lo subjetlvo, entre l atérialiyzlﬁjeSPiri—
‘tual, lo personal y lo impersonal, y entre 1o fisico y 'lo psiqul
co. La‘indiferenﬂacién emé&nica permea también’ matlzéndolo, el ‘

'cdbcepto mitico del tiempo, segln determina.Cassirer



al elaborar una "teoria d

‘prevalece todavia el ‘ticmpo ab lut

,tlco, el cual,

vto, es decir, como.un tlempo er cl final es como el
:comlenzo y el comienzo como e

al, una especie de eter
nidad..." 160 :

El proceso cosmogdnico imaginado por Artaud se remite a es-
ta forma mitica de "tiempo inmemorial” o "tiempo absolutamente

. prehistérico", evidenciando una vez mids las distancias cultura-
lés que pretendi6 remontar. La conciencia de la sucesibn tempo-
ral dentro del mito, siguiente eLapa en su.evolucidén, si se ha-

lla presente en la hlpGLeSlS de Nletzsche desde el momento en

su naturaleza" seha-

encontramos, pues, un concept6 dél
aprehens;én bloléglca y arrlba

mica,; acentuando de esta manera l



cambio

sos de la vida.“El bas fds d 1a noche el floreci-
miento y marchltamlen o “fundo. de las plantas, la su-

cesi6n cfclica de las estac10nes- ‘todo esto llega a ser
captado por la conciencia mitoldgica proyectando todos’

estos fenﬁmenbs‘sobre la existencia del-hombre y viéndo-
los en ella como en un espejo. En esta inter-referencia
nace un sentimiento mitoldgico del tiempo. que tiende el
puente entre-la forma subjetiva de vida‘y da” 1ntu1c16n

objetlva de.la naturaleza. Ya en el: nlvel de la .cosmovi-
si6n midgica ambas formas aparecen intlmamentebentrelaza—
das 'y mutuamente'depend1entes.62

Pero si bien Cassirer habla de’: una evoluc;én del espirltu
mitico-religioso y deslinda etapas,’ advlerte al mismo tlempo que

entre ellas no hay soluci6n de contlnuldad~p051ble ya que es una

de las tesis centrales en ' su Ellosofiajdeglg‘cultura, o ‘antropo-~
logia filosdfica, la afirmacibn de Qué en todps'los GOminios de

la vida cultural encontramos unﬁ polaridad fundamental: ésta pue-
de describirse Eomo una "tensién éntre estabilizacién y evolucién,
entre una tendencia que conduce a formas fijas y estables de vi-
da y otra que propende a romper este esquema rigido", o bien como
una "incesante lucha entre tradici6n e innovacidn, entre fuerzas

63

reproductoras y fuerzas creadoras". De ahf la composicién bimem-

bre del término que frecuentemente utiliza.

Lo que hay de comin entre-el pensaﬁieht énénico” de“Artaud y



1a~religi6n di@nisiaqa7

manifiesten en

romperse el sor-

o’deuna unidad res

é»ias tareas més

tirﬁ en  .descubrir
elementos personales en lo que ahfo, lo sagrado,
lo divino, resulta claro que ié . n siaca y la religién
» Seiéémino; Nietzsche -

pudo ya captarlo al enfatizar eﬁ el [ e'bioniso la polaridad
' versalidad: el dios 1llamado

a transformarse en aire, agu

uego, "experimenta en si

los sufrimientos de la- 1nd1v duac Laydposicién dialéctica en-

tre las fuerzas tradlclonales y‘las fucrzas 1nnovadoras en este do
minio cultural, concluyendo con Ca551rer, no desaparecera ni aun en
las rel;glones supe;lores; "La crecncxa en la slmpat;a del todo es
uno de los fundamentos més firmes de la::ellglén misma, pero la sim

patia religiosa es de género distinto que la Simpqtia mitica y mégi




la peste,> a’ vaciar

moral como social d a.gloria:dionisiaca

descrito porNietzsch fcito alvrgsbecto;blaiﬁra
gedia, “"poder qﬁe_exéit ' : '
65 . i-

pueblo”, "~ es al,m;émojtlempo P

nia universal®:’

Bajo la magia de lo dionisiaco no s6lo se renueva la -alian
za entre los seres humanos: también la naturaleza enajena-
da, hostil o subyugada celebra su fiesta de reconciliacién
con su hijo perdido, el hombre. De manera espontdnea ofre-
ce la tierra sus dones, y pacificamente se acercan los ani
males rapaces de las rocas y del desierto. De flores y

guirnaldas estd recubierto el carro de Dioniso: bajo su

yugo avanzan la pantera y el tigre.66

Una recreacién con verdadera eficacia poé&tica, que rebasaba a
fuerza de pura intuicién las limitaciones de la filologia tradicio-

nal de su tiempo. Serd el posterior avance de las ciencias socia-

les lo que permitird ir confirmando la hip6y
una u otra direccién ya no metafisica. La; ip¢iones empiricas
proporcionadas por etn6logos y an£r§p Aintroducen en
el seno de las comunidades ércéicas pre porllo visto, el
Gnico modelo posible déxun,gvento ue toﬂé?ia no termina

siendo arte y que conserva sus ralices hundidas:‘en las entrafas de




ero:lo . cierto

se_ destaque.en

- el conjunto de su obra, ﬁi~hay

conociera el libro de Nietzééhe

sola vez, cuando

y-Gaston Ferdigre,

‘coﬂfbbstinaCiGn".Gg

luy6:.de manera directa

acionalistas en las que abre-

v6 el poeta francé arten a su modo el entusiasmo
nietzscheano por e
nes primitivas); “muestra en abundantes estudios

de ‘otra manera: por las religio-




centradoieh 1 igura:d Dlonlso, proporcxona m terla 1ndlspensable

para toda reflexlén teér ca sobre el: mls [e¥ domlnlo, bien sea para

cotejarlo con productos casualmente coxncxdentes (como es el caso

de Artaud), o para 1ntentar expllcaCLOn cientificas gue conser-

ven el sentido de las dlstanClas‘en t rmlnos hlstérlcos. Tal el ca

“la que por su parte

-los. conceptos de ma-

cia’‘de lo dionisiaco.
‘de "su colaboracién, pu

blicado en 1912, no se limitafé 'réalidad;afia figura de . Dioniso,

perlodo de desarrollo de la reli-

sino que se extiende-a un amle

gién en Grecia que va de los vestlglos de lo prlmxtlvo a lo dxdfa-

B

F P p



amente di-

pio libro dedlcado a la comedia arlstofénlca.70 Aunque no se deten-
ga en Dlonlso, todo el prlmer llbro se remite de alguna manera a
este dios. Y muy pronto aparecen-en: sus péglnas las referencias al

mana y al totemlsmo, las cuales 51guen de“cerca a Durkheim:

E1l. totemlsmo, segﬁn se ha recon001do, S, la expreslén de

dos clases’ [Tcomplementar1as_7ude unldad y solldarldad, la

que relaciona al hombre con el” grdpo al que pertenece y la
que relaciona al grupo humano con algfin grupo de plantas o
animales. El sacramentalismo [/ se refiere especificamente

a la comunibn alimentaria 7/ pretende que el hombre absorba
el mana de lo que no es humano. El sacrificio de ofrenda

/[ que es posterior_7 implica la separaci6én del hombre res-
pecto de ese mana que €l ha exteriorizado, objetivéandolo

en un dios. El pensamiento totémico no conoce Dios; crea
entidades santificadas, pero no divinidades. Estas santida-
des del grupo, de indole animal y végetal, residen en las

formas vegetales y animales que el dios mistérico puede asu

mir a voluntad.71

e




fuerza que ‘se’dan’

su deseo de uni6n-con ellas

Las emociones que surgen de reacciones' similares son ex-

presadas, entre los ‘salvajés, con términos y conceptos

~como el mana, orenda, wakonda. Eh la réligién griega es-

ta etapa estd muy oscurecida_debido'a la tendencia de

los griegos a la personificaci6n definida, pero sus hue-
llas sobreviven en concepciones como la de Kratos y Bia, §
Estigia, Horkos, ménos, thymés y otras semejantes. Este .
tipo de santidades, verdaderos fdci de atencibn, prece-
den a las divinidades e incluso a los demonios, y es el
propésito de manipular tales santidades lo que aparece

en / algunas 7 nociones y précticas relativas a la magia

y al tabﬁ...72

Nociones y prdcticas que. desde luego son .estudiadas con la
erudicién del espeéialista en uno de los capitulos. El recorrido
que se sigue va, pues, de la creencia en fuerzas equivalentes al
vgggiito "principio totémico") a su transformacidén en demonio (dai-
mon) o dios'mistérico, como se considera a Dioniso, y culmina con
la legalidad religiosa olimpica presidida por Temis. Dioniso ex-
presa la durée, postula la autora, quien por entonces leia también
a Bergson y toma de &l ese término que define como "esa vida que

es una, indivisible y sin embargo incesantemente cambiante"; a los

dioses olimpicos ya corresponderd "la accibén de la inteligencia



consciente que réflexion

valléndose de conceptos ab
yconforme con Durkhe1
gica para deducir_al

de leefld,

me “di cuen } k mlsterlco, quien es

la expfeslén y”iﬁfréﬁresentac16n d a durée, es'la Gnica

de las divinidades grxcgas segu'da permancntemente por una

"lglcSla" L—thaqos_7,‘aspec undamental para la compren:
E d’os

instintos, emociones'y dese»s que tlencn que ver.con la

sibn de su naturaleza: 1sterlco brota de aquellos

vida y que la expresan, pero .en Lyanto que estas emociones,
deseos e instintos so

s s, al comienzo correspon-
den mas bien a-una con01ehc1a colectiva que a la indivi-
dual. Toda la historia de'ia‘eéistemologia no es mas que
la historia de ‘la evolucién del pensamiento racional, ni-
tido, individual, que va déjando atrés el aire enrarecido
de las representaciones colectivas, contradictorias a ve-
ces. Viene a ser un corolario a cual mds importante y nece
sario para esta doctrina, que-la forma tomada por la divi-
nidad refleja la estructura social del grupo al que perte-
nece la divinidad. Dioniso'es el Hijo de su Madre porque’

proviene de un grupo matrlllncal T4 e -

Con esta hip6tesis
nes tan diversas:como:

picos, el ditira al enLalismo, los carnavales,

la veneracién de’ lo: onias-de iniciacidn y la dogc

trina plat6énica de 'l »sér de su variedad aparente-

mente inconexa, la autor S relac10na de alguna manera con el

Himno de los Curetes, cuyo d s ubrlmlento en Palaikastro fue pre-.



emonio deriva de
ncia tener claridad en
E1l drdmenon, en su senti-

ue meramente se hace, sino

o.algo que se hace anticipada-

égicbs.:La danza migica de los Kure-

1va .de. dromcnon, ella conmemora ©

se ejecuta colectlvamen-

como el d;ama,
s 75

‘thiasos o. choros.

Se trata pues de u@a'ﬁgs‘ ébéiﬁénte fundamentada, tanto por
lo que respecta al conocimien£o ae la . cultura griega, como a las
bases de interpretacicn de que dispone. Y son estas bases, cabal-
mente, las que resultan escamoteadas en las versiones abreviadas
de Murray, las Gnicas de que disponemos en espafol. El estudiante
sigue careciendo, a casi ochenta afios 'de la aparicifén de Themis,
de una traduccidén anotada que le facilite el™acceso a los laberin
tos de la interpretaci6n filolbgica; sin la explicacién de té&rminos
y citas en griego, y sin-las observaciones pertinentes acerca del
contexto cultural, sus recovecos mas peliagudos quedan reservados
para el intrépido espccialisté. Situacién. tanto més deplérable

cuanto que, al cabo de varias décadas,*se ampli6 el reconocimiento



‘a‘la autqfidéd'de est 'éStudios dra-

‘miticos’ e hi
ortodoxa.
su versioén

cienfifi o

a 16 de una danza ri-

quc a muerte ‘de la vegetacidn
en’ el perlddlco drama del ano, y su ulterior renacimiento
trlunfal con el nuevo ano, acaso nos parezca muy violenta
la-afirmacibn que acabamos de hacer. Pero debemos tener en
-cuenta varias circunstancias. La primera, gque una danza en
la antigtiedad era cosa esencialmente religiosa, y no un me-
ro juego de los pics, sino un intento de expresar con cada
miembro y resorte del cuerpo agquellas emociones para las
cuales resulta inadecuada la palabra, y sobre todo las pa-
labras que esté&n al alcance de la gente sencilla y zafia.
Ademds, la vegetacifn es para nosotros un nombre com@n abs
tracto; pero para los antiguos era un ser personal, no un
ello, sino un El. La muerte de este Ser era nuestra propia
muerte, y Su renacimiento, algo que se solicitaba ansiosa-
mente con danzas y plegarias. Pues si El no renaciera,
iqué pasaria? Hambre y mortandad por inanicién eran imdge-
nes familiares, terrores recurrentes, en aquellas primiti-
vas aldeas agricolas. Més afin, ¢por qué el ciclo del verano
y el invierno habia de seguir girando como hasta ahora?
¢Por qué El -habifia de morir y también habian de morir los
hombres? Algunas de las filosoffas griegas mas vetustas te-



nian una rcspuesta caL

-la'ébnse;
‘El" (este

so de hybrls o. Adl ia
cuencia tenfa’ q
vago espirlLu de la

cosas o las otras,‘ e a r
(Herdclito, fr. 94-'Anaximandr
nuevo retofio:cada afio cs un Gj mpl.c 1vén de la

balanza. El Demonlo “del. Ano —Dsp Vegctaclén,

Dios Cereal o como se le llame- se e e orgullosamente

en sus poderes, y muere a ‘manos de» nemigo, que asi se
convierte en matador y debc a“su vez; caer en manos del espe
rado: vengador, que es a la vez. el” antlguo y primer culpable
resucitado. E1l ritual de esLe'ﬁ piritu de la Vegetacién es-
td ampliamente difundido- por ‘toda’la tierra, y puede estu-
difrselo .en La rama dorada, de ‘Frazer, capitulo titulado
"El Dios Moribundo". Dionysos}rel demonio de la tragedia,
eé uno de estos Dioses Mortales ¥y Renacientes, como Atis,
“Adonis y-Osiris.
El ritual dionisiaco que yace en los fondos de la
tragedia es de presumir que tuvo seis etapas regulares:
1) un agon o Combate, en que el Demonio lucha con su ad-
versario, el cual -por lo mismo que se trata de un combate
entre este afno y el afio pasado~- puede identicarse con &1l
mismo; 2) un pathos o Desastre, que com@nmente asume la
forma del spdragmos o Descuartizamiento; el cuerpo del
Dios Cercal es despedazado en innfmeras semillas que se
esparcen por toda la tierra; a veces, hay algGn otro sa-
“erificio mortal; i)un Mensajero, que trae noticia de lo
»acontecido} 4)una Lamentaci6n, a menudo entremezclada con
‘un“Canto’de Regocijo; pues ‘la muerte del Viejo Rey supone
la’ascensién’del Nuevo;-5)el Descubrimiento o Reconocimien
to del dios oculto o’desmembrade; 6) su Epifania o Resu- '

rreccidn en la gloria.



neo{i
final de cuenta
tad, . de lo misterioso Uno !
tidad metafisica remota, el devenir del diés la natura—

leza toda, se confunde con ella como madre primordial (“Dlonlso

es el Hijo de su Madre" porque pertenece éiéllayy\es;uno mismo

con ella). Y si después la escuela antropéiﬁéica de -Cambridge
aportard datos.y argumentos para explicaf.por qué parece haberse
celebrado en la primavera el principél dfﬁmenon relacionado con
cambiosde estacidn, Nietzsche réconoceﬁyd-esa asociacibn ‘como una

de las posibilidades de entender la‘"eéénéia de lo dionisiaco": como
parte que es de la naturaleza, en el ser humano se despierta el

entusiasmo dionisiaco, "bien por ‘el influjo de la beblda narcétl-

aszgnﬁ (con criterio: evolucxonlsta) a los rLLos de los menclona-

dos leosesvmortales y renacientes” en una etapa ;ntermedla en~



e las estaciones fue des-
r.una teoria religiosa,

I Lbuyesen, en primer lu-

ual,a;los,cotrespondientes cam-
‘ " todavia creian que ejecutando cier-
tésv£i£p$‘mﬁgiéésfﬁcqfiaﬁjéyudaf al dios, que era origen
de la vihé,‘cnfsu lhéha con'su opuesta causa, la muerte.
Se imaginabanven'posibilidad de restablecer sus decafdas
fuerzas y aun levahtarle de la muerte. Las ceremonias que
hacfan con este prop6sito.eran cn substancia una represen
tacién dramdtica del suceso natural que deseaban facilitar,
pues es un dogma familiar de la magia / magia homeopédtica
o imitativa_7 que se puede producir cualquier efecto sin
més que imitarlo. Como ellos se explicaban ya las fluctua-
ciones del desarrollo y decaimiento, de la reproducecién y
disoluci6n por el casamiento, muerte y renacimiento o re-
surreccién de los dioses, sus dramas religiosos o, mejor
dicho, mdgicos, giraban principalmente alrededor de estos
temas.

Tratando especificamente

‘caracter vegetal, vy a expli-

ro y méého,édﬁ io)

carlas de algu entonces.a la ingenuidad-dela -~

aso’ 'sino casi siempre, las mas

peregrinas elaboraciones: mentales: la cabra es muy nociva para la
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vegetacién, incluyendo a los'drboles: biéhis¢ esfun:dios arbéreo;

teniéndose

divino o

odo momento

no para llevarse los pecados,‘sino para salvar su vida di-
vina de la caducidad de la vejez, mas puesto que de todos
modos tenfian que matarle, la gente pudo pensar que podia
también aprovechar la oportunidad para poner sobre &l la
carga de sus dolencias y pecados con el designio de que

se los llevase al mundo desconocido de ultratumba.BO

Es asi como la cscueia antropolfgica de Cambridge, ajena a to
da consideracién substancial:acérca'dc'la violencia humana. (por
ejemplo), apela a los presocraticqs para darle un sentido filos6-
fico -que consideran digno de la tragedia ateniense- a la muerte
y despedazamiento de Dioniso, rescatando el concepto de hybris y
confiriéndole un lugar @éntral en su teoria. Al asumir los pbstu—
lados de Frazer, Ha#rison y‘su equipo se colocaban, en su momento,
en posicifén de polemizsﬁzéoﬁ William Ridgeway, autor de la princi
pal teoria no dionisiaca dgiIgé qyigenes de la tragedia griega,

también antropolégica pero de Indole animista. Al contrario de és-
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te, ‘declara Murray, la escucla a que pertenece tamblén asume,

"de conformldad con ‘el peso abrumador de la Lrad1c16n anLLgua,

p qentral—v:ﬁv

las tra e-

"dlas grlegas que se’ conservan,ies la: argumanacxén que. desarrolla‘ o

bfpara contestar dos preguntas fundamentales: l)Por qué, a pesar de
la abundancia de materialgé que conservamos acerca del culto a
Dioniso, &stos no se refieren nunca explicitamente a su "destino"
(pathos). ¢Por qué se le mantiene eﬂ secreto? y 2) ¢En qué consis
tia ese destino, esos padecimiéntds,uesa Pasi6n? Para responder-

las se apoya en Herodoto (llbro II),\de qulen deduce que siendo

1niciado en los ritos dlonis;acos' Y suponiendo que Dioniso y Osi

V;ris no son sino el mismo: dio v 105 egipclos, no se atre
ve nunca a entrar en detalle

ris, so pena de violar una:
los adoradores de Dionis§
espiritus de la Vegep%élqh:

car y ordenar las "etapas:

miento (s paragmés)

Ahora blcn, los ma

fiestan entré lQS miembros ‘de esta escuela:revelan.lo




un acto

~cierto,

orfigenes

religioso, correspondlente ‘a una

pero sin que el adjetivo disminu

sociales le confieren una valid

con ella. Tal es su-fu

sta’ orlentaciGn, resuena

es

eisu valor

de: 13 humani- .

ay de esen<..i

rataide expresar; pucs ‘es




= 6.8 -’.’, K

verdadero, con verdad eterna 5 '*existeffue:a{dé;noso~\}

nicamos.

Lejos queda, en éét
Frazer de que 1as pr‘
gién) son “aﬁlicéci

. leyes del pensa e
reunldos

tisfacen, deal

va.'Lé'ékﬁliéaéiGn que de‘ello- ofrecc'DurkheLm seria delvtodo con—‘

venlente, ‘en:el enfoque ‘de la doctora Harrlson, al: roro dlonls;a—
co, thiasos o Iglesia que acompafa en todo momento-a su Eniautos-

Daimon:

Los espiritus particulares s6lo pueden encontrarse y co-
municarse con la condicién de salir de sf mismos; pero no
pueden exteriorizarse més que bajo la forma de movimien-
tos. Es la homogenecidad de estos movimientos lo que da al
grupo el sentimiento de si y que, en consecuencia, lo ha-
ce existir. Una vez establecida esta homogeneidad, una

vez que estos movimientos han tomado una forma Gnica y es-
tereotipada, sirven para simbolizar las representaciones
correspondientes. Pero s6lo las simbolizan porque han con-
currido a formarlas.86

Asi ocurre, segfin Durkheim, en la forma mis primitiva de reli
gién que le ha sido dado estudiar, el totemismo, donde el dios del
clan no puede ser "otra'ccsa que-el- clan. mismo, pero hipostasiado

y representado a la 1maglnac16n bajo las especies sensibles del ve
87

getal o del anlmal qu sirve de L‘tem" Resulta entonces que el
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culto totémico no se dirige-a tales animalés h"ra‘ﬁ iéS‘bLéntas

determinadas, ni a la especie misma, sino:a’

otencia vaga,

dispersa a través de las cosas gque nd_eSfotrafcqsafque el mana,

més de propugnar por una cor

sos signos que concurren’en de' asignarle a tal proce-:

so una funcién cosmogénicé;'creia que ‘el teaﬁfo pédia ser creador
de mitos y ahoraba el‘"pdntgi paganbﬂ "el viejo espiritu animis
ta de los totems de México". ka'médida en qﬁe se acepte la no-
cién de mana como fuente de io dioniSiaco, el proyecto artodiano
seria también dionisiaco. Aunque no se sepa a ciencia cierta donde
escuch6 o leyd acerca de tal nocibn, es un hecho gue a ratos casi
repite literalmente a los cientificos sociales de principios de
siglo, haciendo abstraccién, paradGjicamente, de los fundamentos
de su enfoque; cotéjesele, por ejemplo, con el final de la siguien

te cita de Durkheim que subrayamos:

Ahora se puede comprender mejor por qué nos ha sido ‘impo='"
sible definir la religifn por la idea de personalidades. -
miticas, dioses o espiritus; esta manera de representarse

las cosas religiosas no es de ninguna manera inherente a.:
su ‘naturaleza. Lo que encontramos en el origen y en'lai

base del pensamiento religioso, no son objetos o seres de '



Lermlnados y dlstlnto

ter sagrado, sin
an6nimas, més o men
. veces aun reducidas

estrictamente compa:a uerzas f151cas Cuyas

manifestaciones estudla as c1enc1as de la naturaleza.

En cuanto a las cosas sagradas partlculares, no son mis

que formas 1nd1v1duallzadas de este principio esencial. No
es sorprendente pues, que, aun-en las religiones donde

existen divinidades probadas haya rikos gue poseen una vir—

tud eficaz por si mismos e independientemente de toda in-

tervencién divina. Es que esta fuerza puede atribuirse a

las palabras  pronunciadas, a:los gestos efectuados, tanto

como a sustancias corporales; -la voz, los movimientos pue-

den servirle de vehiculo. y, por. su intermedio, puede pro-

ducir los- efectos:que hay-en ella, sin que ningin dios ni
ningln espiritu -le presten.su ayuda..Del mismo modo, si
ella llega'a concentrarse eminentemente en-un rito, &ste se
convertird, por ella, en creador de divinidades.®®

En cﬁanto‘a la hipétesiS‘de Murray,  es necesario sefialar, pa
ra - ‘texrminar, -un-£filén m&s de ‘su:: eclhctlclsmo qgue la redondea: la
ventaja que saca de la polémlca con WLlllam Ridgeway. Este propo-

nia que la tragedla grxega deblé"ckhaber tenido como origen los

ritos dedlcados a los héroes, b sados en la venerac16n a los muer-

tos, intencibn que parecia esLa

‘esada por el tipo de protago-
nistas representados, lo mlsmo qu el uso del lamento como mo-
do especifico. Murray no esté de cu rdo con el fondo animista

implicado, pero adapta parcialmente Ridgeway para expllcar la

evolucidén de la danza tréglca d10n151aca,

ensanché su cuadro:p

héroes o ‘demonio
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rias es pequefia- que eran, en lo esenc1al del tlpo de

Dyonisos: Penteo, Licurgo, Hlpéllto Actéén, y -especial=~

mente -asi me siento lncl;n do declara;lo- Orestes.

Luego pasé a tratar de cﬁales'ui 1ér6éé:édcuya reme-
moracién se apllcase algﬁn ritual proplok Pues el drama,
excepciones, es esencial-
; léual, o mejor dicho
n, o sea un supuesto
hecho hist6rico que expllca el‘ rlgen o "causa" del rltual.

Asi, la muerte de Hlpdllto és aition de las lamentaciones

practicadas sobre su tumba; la muerte de Aias .es aition
del festival llamado Aiahteia;vla muerte de los hijos de
'Medea,;aition de cierto’ritual’usado en Corinto; la histo—
ria de Prometeo, aition dé ios juegbs de hogueras en Até;
nas. -La- tragedia, como: r:l.tual, viene a representar su pro-

plo orlgcn legendarlo.s.9

Oorigen més propiamente méglco que rellgloso si nos atenemos,

como lo hemos hecho, a la postura d‘ lectlc e “Cassirer, quien

reconoce ambas tenden01aq como 1o elementos de una polaridad fun-

damental. Y en vista de que tantq;;as ipotétlcas.raices de la tra

gedia griega aqui expuestas, como

royecto teatral de Artaud, X

comparten la orientacién mdgica, pueden'compartlr asimismo otros

adjetivos dictados por un interxés. tlpoldglco més ex1gente. tho

eménico, habfamos dicho, si atendemos al objeto que se per51gue

manipular, al contenido fenpmenlgo dl que trata de dotar.

Totémico, si pensamos, conﬂbu? heim, cio-religioso

en que aparece y es‘pract’ééﬂo specialistas’: en hlstorla de
las religiones, por su part :doctora A

Harrison como una mucstra representatlva de lo: que han: llamado

the myth-ritual school, nombre compucsto quc aludc

del segundo elemento a partlr del,prlmero,ken;efgctok élfmﬁt@‘dej@



entefa Frazer, a cuya ma—'

gla "homeop&tlca"’o A d1

ferencia de é&ste, querv
errdneo. de asimilacién,

plitud, sobre los pecullares mecanlsmos de las re”

piamente dicha", esto es, hay una partic1pa016n social actlva y

compleja.90 Entre la tragedla grieg
obviamente, un desplazamientoien
el rito no estard referido aLb

(como en Frazer y Murray)}:

"donde peri6dicamente el
{m&s como en Nietzsché

Si en el eje de dicha’trascendencia no encontramos la histo-

ria de un dios particﬁlé 0 por-ello deja de tener el proyec-
to teatral de Artaud ﬁn”;uéffato de pensamiento mitico-religioso
definido. Al contrario, 1&'falta de conciencia de la individua-~
lidad que tal ausencia denota corresponde a los estadios mds ar-
caicos del pensamiento mitlco, segln los principios que descubren
los investigadores sociales-al comenzar el siglo, de los cuales

hace Artaud profesi6n de fe. Y encuentra que, en el mundo.que co-

noce, el dnico equivalente de tales principios digno'de estar a
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EL TEATRO Y SU DOBL‘

ponderd a todos los. dobles del Lea Er ref encontrar
desde hace tantos afios: la metaffs

dad.

peste, la cruel

La reserva de energias que constituyen los mitos, a
los cuales los hombres ya no encarnah}”el teatro los en-
carna. Y con este doble yo me reflero al gran agente mi-
gico del cual el teatro en: sus £ormas no es més que la

figuracibn, en espera de que se conv1erta en’su trans-
figuracidn. )

Con la apasionada declaracién de.su f;:p£6pi§ia¥$2j§ih pro-
ponérselo y a despecho de sus propios anatEmaé;,dﬁA ho‘éah iﬂcier—
ta "idolatrfa de las formas" que se puede percibir*en'diversas
tendencias teatrales contemporéneas presuntamente inspiradas por
€l. Ya Grotowski se refirid severamente a la trivialidad y a las
baratijas que se nos han vendido con el nombre de "vanguardia" o
de "teatro de la crueldad".92 Y qué decir de muchas experiencias
ritualistas en las que se ha tratado de convocar el tremendum de

lo sagrado mediante el empleo de signos por demds obvios: ceras



imaginables;
munitaria, entonces
los espectadores’d

hambre espiritual,

hablar de la autéht;q d.
que se ha permanecido ordes de’la mera preocupacidn formal.

Los santos deseos dé'sus»ghtoresL diria Peter Brook, no son sufi-

cientes para legitiﬁar;éstééicémehte esas imitaciones externas de
cualquier ceremoﬁiai,qﬁefse—adopte como modelo. La dialéctica del
teatro no constrifie sus 1imités al dmbito formal, precisa este di-
rector, extremadamente atento a los dlversos juegog ‘dialécticos
que operan en el acto Leatral, y receloso de los elementos "morta-

les" que puedan hacerbpr¢sa‘dé €l:

aEnvqué'puhto la4bﬁsqueda de la forma es aceptacién de
la artificialidad? Este es uno de los maycres problemas
con que nos enfrentamos hoy dfa, y mientras sigamos cre-
yendo -aunque sea de manera oculta- que las mdscaras gro
tescas, los maquillajes acentuados, los trajeé hierati-

cos, la declamaci6n, los movimientos de ballet, son de."u“
algtn modo "ritualistas" por derecho propio y, en con-
secuencia, liricos y profundos, nunca saldremos de la tra
dicional rutina del arte teatral.

" Lo terriblemente paradeicé;‘dk”

nuevo, es que las reflexio-

nes de Peter Brook pareceriéﬁ' d haber sido provocadas pox

algunos aspectos de la puesta en escena‘de Los Cenc:L,94 o del pro

yecto para La conqulsta de México pox mas-que en el caso del pro

feta ‘del teatro no se pueda cueqtlona"la'autenticidad de su in-



‘tuicién

yectoy

mos’ prlnclpalmente el fracaso Y en cuanto a la cruzada que empren

d16 para reaflrmar 1la’ autonomia’de la mlse en scéne penetrando en

entre otras razones, por no
sa de relacibn entre di-
usceptible de progreso,

-un‘poema tardfo dice que’

El teatro

,es el estado;

7—el lugar :
el ‘punto

donde podemos aferrarnos ‘a la anatomla del hombre

y a través de ella curar .y dominar la v;da...,95

bien reconoce ahi que tal autonomia estarfa fincada en el cuerpo
del actor. Pero para que las acciones de &ste no fuesen automiti-
cas, rutinarias, "mortales" o mortecinas, era necesario, en ausen
cia de espfritus o fuerzas cbsmicas que las animaran, poner en
juego una amplia gama de factores estrictamente personales. Una
profunda experiencia de la individualidad es justamente el aspecto
que nos pérmitira relacionar la propuesta teatral de Jerzy Grotows
ki con la hip6Stesis de Theodore H. Kirby sobre los orfgenes chams-

nicos de la tragedia griega.
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la miniatura, en lo fluido, cuando traduce la 'felicidad indeci-
blemente conmovedora de un dltimo goce', o las 'medias noches
del alma, secretas e inguietantes', los 'adioses sin confesio-
nes', lo inexplicable. Al proceso del hombre tebrico moderno se

afiade un nuevo agravio: ser un simulador. Es hibil en trucos.



27.

28.

29.

30.

31.

32,

33.

34.

35.

36.

S ng;
Wagner no era Dionysos: nobefafdé;él‘$iho un fragmento, un ger-
men debilitado y rezagado;"*33;"iéfébvfé) Nietzsche, Introd. de
Danilo Cruz V&lez, Trad. de;Anjélés H.,de,Gaos, la. reimpr.,
México, FCE, 1975 (Breviaribs;fzjé);"p. 79.

J. Grotowski, op. cit., p. 83

F. Nietzsche, op.cit., pp.Q14251”

Ibidem, p. 169. El subrayado:es nuestrdt"

Ibidem, p. 171.

"El amor cotidiano, la ambic?én:p;#SSnéi; }gé;agitaéiones dia-
rias, s6lo tienen valor en relaciénﬂéoﬁ'e;a'espécie de espantoso
lirismo de los Mitos que han aceptado‘algunas grandes colectivi-
dades. »

“Inténtaremos asi que el drama se eoncentre en personajes famo-
sos, crimenes atroces, devociones sobrehumanas, sin el auxilio
de las imdgenes muertas de los viejos mitos, pero capaz de sacar

a la luz las fuerzas que se agotan en ellos." (P. 88.)

Claude Lévi-Strauss, "La estructura de los mitos", en Antropolo-

gia estructural, 6a. ed., Buenos Aires, EUDEBA, 1976, p. 204.
Ibidem, p. 209. '

Ibidem, pp. 186-187.

F. Nietzsche, op. cit., b. 77.

Es en el capitulo 21 de su libro donde Nietzsche desarrolla con
més amplitud el concepto de mediacién sefialado, estableciendo
las equivalencias que admite 'su visidn metafisico-estética. Aun-
que los t&rminos que Nietzsche opone son caracterizados en to-

do momento con las designaciones bdsicas de "lo dionisiaco" y



ﬁ; él -
"lo‘épolineo" (es decir, "lo diénisiacq" vs. "lo apolineo" como
contradiccifn que s6lo puede ser supérada por la presencia me-
diadora del mito & el héroe trégico), su discurso va proporcio-
nando equivalencias para los dos t&rminos; si lo dionisiaco es
"lo universal", "el corazén del mundo", lo apolineo es "lo in-
dividual", "el engafio de la apariencia"; si lo dionisiaco es
equivalente a la mdsica, y &sta revela "la auténtica Idea del
mundo" y "el sufrimiento primordial del mundo", agdlineos son
la imagen pldstica, el concepto, la doctrina &tica y la excita-
ci6bn simp&tica. Todas estas correspondencias convalidan, segln
nos parece, el empleo que hemos hecho'de los t&rminos naturaleza
y cultura como expresidn dela misma oposicibn,

En la edicidn de Sdnchez Pascual véanse las pp. 165-172.

37. Cfr. F. Nietzsche, op, cit., p. 82: "El coro de sitiros es ante
todo una visibn tenida por la masa dionisiaca, de igual modo
que el mundo del escenario es, a su vez, una visifn tenida por
ese coro de sftiros: la fuerza de esa visidn es lo bastante pode
rosa para hacer que la mifada duede embptada y se vuelva insen-
sible a la impresidn de la 'realidad', a los hombres civilizados
situados en torno en las filas de asientos. La forma del teatro
griego recuerda un solitario valle de montafias; la arquitectura
de la escena aparece como una resplandeciente nube que las bacan
tes que vagan por las montafias divisan desde la cumbre, como el
recuadro magnifico en cuyo centro se les revela la imagen de

Dioniso." o . N
38. Cfr. F. Nietzsche, op. cit., pp. 66=67.

39, A, Artaud Prdpos'af@né”Piééelré:dué",“citado en Oscar




. 2orrilla, ‘El te

Aramburo, v'FCE, 1986

4a relmpr‘

.en El teatro
y su doble, al. flnal del sequndo manl lesLoLdel‘TeaLro de la
Crueldad; ahi se plantea lo que serian 1a justificaci6én, 1la
concepcibn global y el sentido del especticulo que se propone.
Pero existe una cohtindaciéh, un scénario, el plan propiamente
dicho para la mise en scéne, que Artaud divide en cuatro actos
y describe imaginativamente en términos de accibn. Es a esta
segunda parte a la que nos referimos de manera especifica. Pue

de leerse en Viaje al pais de los tarahumaras (pp. 183-189),

gracias a la acuciosidad de Luis Mario Schneidex, quien recoge. .

de Margofglantz; se’Eésa

e et et

£
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cartas donde Artaud se reflere a.su proyecto. En una de ellas
dice: "Pienso que puede verse. alli de manera concreta, lGcida y
bien calzada por las palabras, exactamente lo gue quiero hacer,
Yy que mi concepcibn plastlca palpahle y espacial del teatro emer
ge de manera perfecta..." (Op ‘cit., p. 9.) Es de extrafar que

aunque Artaud haya’ termlnado de redactar este scénario en enero

de 1933, y le conced1 ra‘

anta importancia, no lo incluy6 en su

libro (1938). Fue pu icado post mortem por 1a rev15ta La Nef

(marzo-abril’d Ds:probable 'que no ‘haya querido publicar-

lo mientras’ ar en escena. Para datos complementa-

rios véase la nota edltorlal a "La conquete du Mexique" en Oeu-

vres Completes. V Autour du Theatre et son-double et des.Cenci,

Paris, NRF/ Galllmard,

1964 _323

50.

51.

del yo, concluye Cassirer,

la cuestién del mana. '

t. II, cap. “El»yo"?”e

probables fuentes de Axtaud, es necesario considerar primero el
"Esbozo de una teoria general de ‘la magia", de H. Hubert y M.
Mauss, quienes establecianj(en 1902-1903) gue la magia en su to-
talidad esté& basada en la ndcién de mana. (El "Esbozo" ha sido re-

cogido en Marcel Mauss, Soc;ologia y_antropologia, Trad. de Tere

sa Rublo, Madrld Edlt Tecnos, 1971, pp. 43-152; ahf puede ver-

‘se especiflcamentc“la seccién "El mana", pp. 122-133.)_ Pero quien




Buenos Aires, Editi bécificamente las
pp. 177-250) . Ac o
nuestra pg;qﬁ

afineS{é;iaﬁ
‘ rsonal" Y :
- se7las representa;'bajo la forma de vagos efluv1os&que se des

-prenden automatlcamente de las .cosas - en las que ‘residen",

mostrando "todo lo que ellas tlenen'de protelforme, la extre-

ma plastlcldad que les permlte preutarse suce51vamente y casi

concurrentemente a- los m varladou empleos". Pero lo que re-

sulta revelador para que "las muestra actuando
en ritos esehq1a;m giosos; por ejemplo, en las gran-

des'cerémdni 10-211; el subrayado es nues-

“tro). Apurando un::p sidad'sobre Preus, hallamos que

"desde- ,-1907-hizo un viaje al Mé&-
ir:-la arqueologia y etnografia
‘otros estudios, de Die Reli-

‘glon der Cora—Indlaner, Réligion und Mythus der Mexicauer, de

una Nayarlt—Dxpedl on y ademés, aﬁade‘la Enciclopedia univer-

sal 1lustrada (Espasa—Calpe) de ‘"curiosas relac10nes de viajes

a Cora, Hlnchol [fseguramente hulchol 10 hu1choles;7 y al Pais

de los Aztecas": El interés de Artaud por.las ‘grandes ceremo-

nias mexicanas", asociadas al:'"Manas! otemismo,” y tam-

bién _su viaje al Pafs de los Tarahumaras, pueden explicarse

pues  con este antecédente. Desde“luego'que la confrontacidn,



57.

Cl habr& sido de segun

autores franceses, es eviden-

te,»segﬁn hemos dlcho,;‘ tanCLa que hay entre su perspecti
va, los 1ntereses que los anlman, y los de Artaud. Por Gltimo,
para rev1sar las concepcxones paralelas al mana-"que encontra-

mos en otras partes del mundo", a las que se reflere Cassirer,

tenemos, ‘traducido al espafiol, a Gerql :epp,ygny concep

to de mana". (Introd. de Fernando Jordan;, Tradiide Javier Rome-

ro); ‘Acta Anthropologica, M&xico, vol

"Iya-Abdy posee: una‘clase de alma verdaderamente heroica, una

extfaordinaria pgtencia expresiva, el sentido de la grandeza,
en fin, y una miscara magnifica que recuerda la de la Gorgona
de Corffi. Es la mds perfecta de las mediums." En la entrevis-
ta "A propos des Cenci", citada por Oscar ;orrilla, op. cit.,
p. 21.

Ya desde el ménifiesto_para el Teatro Alfred Jarry, en 1926,
Artaud configuraba la dlferencla (aunque su proyecto no fuese
todavia tan deflnldamente méglco), al preguntarse que si el

teatro no es sdlo juego o pretensibn,. "sino una realidad ver-



;'86 %;
dadEra, acon qué medlos podemos darle ese grado de-realidad,

hacer de cada representac16n una espeC1e de evento / une sor-.’

Después de domlnar seis comb1nac1ones de res

que corresponderian a otrOS tantos arcanos, el ac-:

61. Ibidem, p. 141.

Ibidem, p. 147.

64. Ibidem, p. 147.

65, Cfr. F. Nietzsche,

66. Ibidem, p. 44.

67. Como el sxgulente ejemp‘o recogldo y explicado por Cassirer:

"Malinowski ha ofre> ° una descrlpc16n verdaderamente impre-

sionante de'las féStiv1dades tribales de los nativos de las

islas Trobfiénd} ue ‘ven “acompafiadas siempre de relatos miti-
cos y ceremonlas méglcas. Durante la estacidbn sagrada, la es-

“tacién de la‘alegre rgcolecc16n, a la generac16n mds joven le
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es recordado por sus mayores que los espiritus de sus ante-
pasados estén a punto de volver del mundo subterrdneo. Los
espiritus llegan por unas cuantas semanas y se instalan otra
vez en la aldea, subidos en los &rboles, sentados en clevadas
plataformas montadas espéciélmente para ellos, vigilando las

danzas magicas. / Cfr. B. Malinowski, The Foundatjons of .-

Faith and Morals}'Lbndrms;’oxford Universiterress;*1936 pu-

blished for the Unlver51ty Durham, p. 14. ;7 semejante‘rlto'

nos ofrece una lmpreslén clara v concreta del sentldo verda-

dero de la magia 51mpatetlca ¥ de:sulfun016n'soc1al y rellglg
sa. Los hombres que celebran la festividad, que practican sus
danzas migicas, se hallan fundido§ entre si y con todas lés
cosas de la naturaleza. No se hallan aislados, su alegrfa es
sentida por el conjunto de la naturaleza y participada por

sus antepasados. Han desaparecido el egpacio y el tiempo; el
pasado se ha convertido en presente y ha retornado la Edad de
Oro.f O citando a R. R. Marett, recuerda a los arunta del de-
sierto de Australia, guienes "por medio de sus ritos dramiati-
cos provocan una especie de alcheringa, fuera del tiempo, en
la cual pueden refugiarse de las penas de sﬁ destino presen-
te y también para reanimarse por medio de una confraterniza-
cién con seres de otro mundo gue son a la vez sus antepasados
y su propio ideal. Ademds, hace falta destacar que estos super
hombres de la alcheringa no tienen una personalidad definida.
El coro pretende 51mp1emente inundar su alma colectiva con el
hechizo de’ los antepasadOS, con la conciencia del bien. El ma-

na en el'que part101pan es tribal." ZTFalth, Hope and Charity

in Prlmltlve 1 gibn; en’las Gifford-Lectures (Macmillan,

1932) Lgcturejll/”p.'36;7 En E. Cassirer, Aptropologia [ilosd-
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no_que pose:

lidad,yde“hadeﬁﬁos,éa

bien locos, vea usted

~to a.los maleficios; nunca s

transmutar-la rea-
él-ﬁuntp en que to

do ‘se abandona para:tene

unir lo que se crefa

prit primitif: Marfa Tzquierdo
a su regreso a Paris, en’

je al pafs de los tarahumar

choques, afiadfa el doctor: Férd

usted. y todos aquellosfqﬁé H

odido probar. ‘el acto de la




Galllmard)
770..De1 llbro 1n1c1al (Cambrldge, 1912) conov,’ s’
de su segunda edicidn ampliada {(1927)::
1977. La secci6én de Murray se intituia:rfpgcursus
tual Forms Preserved in Greek Tragedy"’ ppT 3 v

do libro data de 1914; en nueva edici

Comedz Edited with foreword and additlona oteé bykTheodor

H. Gaster, New York, Doubleday & (Aﬁghor Books, 263).

Finalmente Theodor H. Gaster, unigontinuador,kaplica la teoria

de la escuela de Cambridge a los'tesﬁlmoﬁios que se congervah
de las literaturas cananita, hltlta, egipcia y hebrea, en Thes-

pis. Ritual, Myth and Drama in- the Anc;ent Near East, Foreword

by Gilbert Murray, New York, yarper Torchbooks, 1966; la pri-

mera edicibén .es de 1950,

71. J. E. Harrison, "Introduction

72. Ibidem,p. xv.



73. Ibldem,,pp. XLl y xi

74, Ibidem, p. -X;l

75. El dromenon seria entonces, dlChO brevem nte::' iMrito" o

~-de los mlsterlog no es hinguna representaCLGn meramente imi~
tativa de un suceso sino el suceso mismo y su acontecer inme-

j"d:_ihatd;‘es un drdmenon, esto es,.un acontecimiento real y efec
Jtivo; En esta forma de mimo,.de-la que podemos derivar todo

i{&fﬁe dfématico, no se trata de un'mero juego estético sino de

“un fervor completamente tr&glco, de ‘ese fervor gue- caracter1~

México, FCE, 1949 (Brev;arlos,'

77.

oderna, . segtn

esté .condensada en el




78.

79.

. NietZSCheL‘El nacimiento

simismo, Introd., ndrés Sdnchez Pascual, Ma

drid, Alianza Editor 973 (E1 nibro de Bolsillo), p. 44.

James GeofgéTFraier(,La ramavdb}éaa.'Magia y religién, Trad.
de Elizabeth y Tadeo T. Campuzano, 2a. ed., México, FCE, 1951,
pp. 363-364. Por haber tenido la investigaci6én de Frazer un
impresionante desarrollo, vale la pena recordar aquf sus re-
sultados editoriales: la primera edicién en dos vol@imenes es
de 1890; le sigue una edigién monumental ‘en doce volGmenes
(1907-1914), y se publica,poryﬁltimo una edicifn abreviada

por el autor en'l922;'de 1a Eual procede,la\tfaduccién espa-




80.
81.
82,

83.

,Su-justiflc ci

=092 =i f;

fiola. De la obra frazeriana,; en su: "Excursus

rray se refiere partlcularmente al titulo,Atls,»AdSniéﬂVOéi—

ris.
ibidem, pp. 625-626.

G. Murray, "Excursus.
Ibidem, p. 343,

rfectamente cons-

ciente ‘de- ihacidn tal como Eniau-

emejante expresidn,
e'crecid en las ma-
guiendo a Manrhardt,

egetation-Spirit,

y el uso de estos términog‘hégamp'ladg nuestra perspectiva

incalculablemente. Mi propia‘ldeud: '6n‘el doctor Frazer es

inmensurable. Pero incluso Vegetation-Spirit e€s inadecuado.

Era precisa una expresién gue no sdlo incluyera a la vegeta-

cidn, sino al proceso de decadencia;vmuerte y renovacién del

mundo entero. Preflero Enlautos a zear porque para nosotros

X___ significa algo deflnldamente cronoléglco un segmento pre
ciso como si se tratara de tlempo espacializado; en tanto que
Enlautos, por contraste con etos, significa un periodo en el
sentido etimoldgico, un qulq de crecimiento y decadencia.
Esta nocidn, me parece, e§ un factor'cardinal, implficita aun-

que no siempre explicitamente,»éﬁflév?eligién griega. Los

griegos nunca fueron mas allé&, ralgo“que se pareciera a

nuestra moderna nocién de'la lucién no recurrente. Prefie-

ro la palabra daimon a _spirit: orque,.tél—como trato de demos-

trar (en el capfitulo VIII); daimon:tiene connotaciones gue le



86.

87.

_Harrison,. ..

Ibldem, p.
ro porque,

Les formes Glémentaires de la.vie religieuse, que serfa pu- -

blicado en 1932, con posterigriaad a Themis. Harrison cita::

tres ensayos de Durkheim previos al libro ("De la defihitiohbi

des phénoménes religieux", 1898; “Sociologie,religieusé%et

théofie de la connaissance", 1909;'“Représbﬁtaéidﬁs-Ehdivif‘

duelles et représentations collectives", 1898)_ y menciona’ un

par de fuentes secundarias para‘conocer sus postulados (cfr. ~

Themis, p. 486, n. 3). Los prlmeros dos. ensayos aparec1eron,

respectivamente, como capitul (en verslén correglda) y

"Prélogo" de Las formas elementales... "En la traducci6én 01£a¥

da vid. pp. 29-52 y 7-2

Ibidem, p. 218.




88. Ibldem, p} 299-(

89. G. Murray, ‘Euripides ‘Otra versi6n

;mta?dé habiiidad profesional, un sentimiento de insegquridad y

el amor ‘a las soluciones f&ciles, esas representaciones vio-

lehtas sélo en la superficie .(que:.debieran-herirnos pero que

“no. lo logran) cuando vemos eso bproductos cuyos autores
spiritual, entonces si

wog, Grotowski, Ha-




number 2 (T 54':*"June;=/19’
te del libreto de direceidn:

95. A. Artaud, "Aliéner ltacteur”



EL TEATRO-COMO

'CHAMANICA

“A.Cynthia, d -1
! pla:;dadidédofde Haci

A laHmem¢tia”de»?§dé:icqﬁygggtAlbéla,L

con ‘quien ‘compartia

ﬁadré'intéféses:”
el seétie@bréﬂdé”erotQWSkiy > ub i
de Tlafeléico.

un’ teatro pobre.

. "Son los conductores iluminados de la

angustia comfin. Ellos luchan con los de-
monios para que los otros puedan alcanzar
la presa y en general luchar con la rea-
lidad."

Géza RSheim, The Origin and Function of

Culture.



CAPITULO II. EL TEATRO COMO RITO DE INICIACION CHAMANICA'
JERZY GROTOWSKI (1959 1970)

"y . enEonCes'en 1959, en Opole, un pe-

queno'pueblo de la provincia polaca,

; un Joven dlrector, acompafiado de un
71~Joven gritlco, abrié un pequefio tea-
 ;trquﬁe desde sus comienzos mismos

‘#dvo un cardcter especifico: era un

laboratorio en el que Jerzy Grotowski
y Ludwik Flaszen experimentaban con
los actores y con el ptGblico. Estaban
tratando de construir una nueva esté-
tica para el teatro y de esa manera
purificar el arte.

"Grotowski querfa crear un ritual
secular moderno, a sabiendas de que
los rituales primitivos son la primera
forma de drama [‘...~7 Los chamanes
eran los maestros de estas ceremonias
sagradas, en las cuales cada miembro
de la tribu tenia una parte que desem-
pefiar, Algunos de los elementos del ri
tual primitivo son: la fascinaci6n, la
sugestién, la estimulaci6n psfquica,
las palabras y signos mdgicos, y la
acrobacia, la cual compele al cuerpo a
ir mds alld de sus limitaciones biolS-

gicas naturales."

Eugenio Barba

Al colocar -declaradamente [s} no— ‘a un tlpo especifico de experien

cia ritual prlmltlva como prlnclpalislmo marco de referencia para

una bGsqueda- teatral que se uzgaf;ndlspensab;e,“Grotowskl procede
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al igual que Artagd. Pero la suya no seri una "revoluci6én de pa-
pel"”. Grotowski cuida de apartarse de los niveles meramente espe
culativos y poéticos en que semejante bfisqueda podrfa irse a ins
talar, y propone un modelo teatral que considera coherente y via
ble dentro de una sociedad occidental moderna. Sus principales
propuestas te6ricds:y técnicas, experimentadas y depuradas a lo

largo de un decenioj las‘hemos conocido en su libro Hacia un tea-

tanvmiﬁificado como el de Artaud.

i de“la:-tendencia "ritualista" ca-

racterizada po;'?eter Brook;;en.eéte modelo destaca la importan-

cia que seicon¢ede a“lo-interno, al material inconsciente, tanto

en el aspecto'ihdividﬁAI como en el colectivo. Enrcuanto a lo in
dividual, la opcidn seguida por Grotowski subraya la necesidad
de que el grupo de actores y el director de una compaififa teatral
ofrezcan una respuesta Intima y cabal a lo que constituye su ma-
terial de trabajo comln, con el objeto de provocar en el especta
dor el mismo tipo de respuesta. Y respecto de lo colectivo, Gro-
towski sostiene en su libro la conviccién de que un nficleo de
trabajo orientado por tales empefios, y que se entrega sin reser-
vas al proceso de una investigacién empirica rigurosa, llega na-
turalmente a redescﬁbrir la pe?manente presencia del mito en el
teatro, debida a su comln calidad de ‘“representaciones colecti-
vas" (en el lenguaje de Durkheim), -aletargadas hoy por hoy, pero
capaces alin de cumplir unavfuncidp real y necesaria en la colec-
tividad. fran

Lejos de las nociones mdgicas de Artaud y de su apelacién a
las fuerzas c6smicas,- las ?xperienciés de Grotowski se ;ﬁirman SO

bre un dominio estrictamente terrenal; si para Artaud el "trance
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c6smico" es la méta del teatro, Grbto&skirséraparﬁa de él,cu;ndo
niega "que el cosmos pueda, en su sentido fisico, convertirse en
un punto prascendental de referencia para el hombre. Los punﬁosb

de referencia son otros: el hombre.es uno de eiios."l Al retraer
la mirada de un cielo patentemente vaéio'hacia la Gnica realidad
teatralmente valedera que para €l es el "pobre cuerpo del actor",
enfoca t&citaménte a ééﬁé como él canal, como el "vaso infinita-
mente.mistefioso":(intefpolamos la metdfora artodiana) a través

del  cual iiégaﬂ % Eahunicarse y retroalimentarse los aominios del
arte y la réliéién. éomo consecuencia de la crisis contemporénea,

que afecta por igual a las &reas de la cultura y la convivencia,

la btGsqueda de la conciencia. secular de la santidad, que "parece

ser una necesidad psicosocial" (p. 44), se impone como la tarea
actual del teatro. O de otro modo, la legitimacibn &tica y estéti
ca del signo teatral s6lo puede provenir de una confrontacién con
el mito llevada a sus Qltimas consecuencias. Es asf que las nece-
sidades psicosociales y los impulsos autoafirmativos del teatro
se dan cita en el cuerpo del actor santo. Lo interno individual y
lo interno colectivo hallan salida, al cabo de varios afios de tra
bajo dedicados a eliminar las resistégciAs que este cuerpo opone
a -los procesos psiquicos del actor, siguiendo un mé&todo de desti-
laci6n de signos que opera por la vié.nééétiva, ya que la madu-
rez del actor grotowskiano no descansa’en una suma de habilidades
y técnicas adquiridas, sino en la capﬁéidad desarrollada para dar
respuestas esponténeas y cabales durante el acto de una violenta
confrontacién con el mito:

[

...todo se . concentra en un esfuerzo por lograr la"ma-
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durez". de ctor que se’ expresa a través de una ten-
sién elevada al extremo, ‘de una desnudez total, de
una. equs;q;dn absoluta-de su propia intimidad: y to-

~do.esto sihﬂqué se manifieste el menor asomo de ego-
tismo:orautorregodeo. El actor se entrega totalmente;
es una técnica del "trance" y de la integraci6n de to
das las potencias psfquicas y corporales del actor,
que emergen de’las capas méds Intimas de su ser y de su

lnstlnto, y que surgen en una especie de "transilumina

"En nuestro presente estado de degeneracmén, s6lo por la piel

puede entrarnos otra vez la metafiglca en el espirltu"' habia di-
cho por su parte Artaud, en su caracteristico lenguaje. (Se trata
de su explicacifn al postulado que reza: "Sin un elemento de cruel
dad en la base de todo espectéculo, no es posible el teatro", pos-
tulado que da tftulo al primer manifiesto del Teatro de 'la Cruel-
dad.)2 Pero es justamente la existencia presupuesta de un fundamen
to o substrato metafisico lo gue no concede Grotowski. Por més que
reconozca la presencia del mito en sus trabajos, y de que su concep
cién del teatro y del actor esté formulada en t&rminos religiosos,
preitende al mismo tiempo situar sus experiencias en el terreno ex-
clpsivo de la investigacién empfrica, dentro de los limites de una
tékhneé cuya originalidad serd la de operar por la via negativa sin
dejar de ser por eso meramente tékhngé. La terminologfa religiosa
que emplea, explica Grotowski, es s6lo una metéfora para referirse
a un acto artfstico supremo que es andlogo al martirio y la santi-
dad. Y por lo. que respecta al concepto que del mito tenga,3 decla-

ra que s6lo a pOSLerlorl ha sentldo 1a necesldad de explicarse la

orlentacxdn,r i 1caq16n ‘e sus experiencias; es
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entonces cuando reconoce coincidencias especiales con una de las
escuelas psicolbgicas de nuestro siglo, porgque "hay que tener la
oportunidad de validar lo que es objetivo" (el subrayado es nues-

tro) . Declara, pues, al respecto qﬁe:

La confréntécidA'con la escuelarde Jung me ha dado con-
ciencia. de qde'muchas‘cosas pa:adajicas que habfamos des-
cubierto en“nuestro oficio.son‘objetivas; pero a pesar de
su gran sabiduria,'sus tesis nunca nos han dado la oportu-
nidad de descubrir nuevos elementos de trabajo. (P. 231.)

Es asf que, hasta donde sabemos por los textos recogidos en
su libro,4 su trabajo estuvo centrado en un pragmatismo del oficio
que para orientarse alternaba la nocibn empfrica con la referencia
religiosa, buscando como sfintesis de la creatividad artistica tea-
tral la confluencia entre lo individual y lo colectivo. En ese re-
corrido que realiza al lado de su grupo debieron llegar a un equili
brio la iniciativa del director (con sus certidumbres y sus dudas),
por una parte, y la ascética disciplina y pasividad que al actor le
exigfa el método en desarrollo, por la otra. El director sabia ple-
namente con qué textos se debfa trabajar, porque el repertorio no
se elige, "sino que estamos condenados a €l" y en el momento en que
"el tema o la obra nos posea debemos empezar a andar" (p.227). Pro-
puesto asf el texto por el director, y aunque &1 mismo continuase
siendo el principal responsable del manejo que se hiciera de ese
elemento, se convertfa en el medio a través del cual se establecfa
la comunicacidn'entre'eiidirector y los actores.5 Las contradiccio-
nes surgidas-del p;oééssQobligaban al director a reformular eventual

mente sus objetivos. ("Durante varios afios vacilé entre los impulsos'



nacidos de la préctica yfia'5§ 1cac1:n;defpfihéipios a priori,
sin advertir la contradicciéﬁ;ﬁ'f,iiZ;fﬁ,La'labor del director
consistir@ entonces, cada vez mis défiﬁidamente, en "permitir a
quienes trabajan con €l gque sean‘feédndos y €1 s6lo ayudarlos en
la sublimacibén de sus propias difiéultades" (p.231) . La delicada
operacién en que lleg6 a cOnve;tirse el intercambio de signos en-
tre director y actor no admitfa su reduccibn al &mbito psicol6gi-
co (por aquello de la pretendida superioridad del analista), y
$I en cambio se dignificaba al asimilarse a la experiencia reli-
éiosa. El actor que habfa reﬁunéiaéo a obtener cualquier tipo de
'Béhefibios mundanos a partix de. su piofesién, se aéartaba de las
connotaciones de corrupcibn (prostitucién) que desde antafio se
han acumulado sobre ella y se iniciaba en la santidad. (Como con-
secuencia de esta "renuncia al mundo", los objetivos de los tea-
tros politicos quedaban descartados desde ya del proyecto gro-
towskiano.) Con semejante fundamento &tico categbrico, y el proceso
de exploraci6n y plasmacién de signos artfsticos que es peculiar
del método negativo desarrollado por Grotowski, su relaci6n con
los actores se asemejaba cada vez mis al papel que desempefian los
chamanes viejos de las sociedades arcaicas en la iniciacién de losr
ne6fitos, orientando los procesos. internos de é&stos y reactualizan
do su propia chamanizagidn: "Ei actor vuelve a nacer, no sélo éomo
actor sino como hombre y con &l yo vuelvo a nacer." (P.20.)
Infinidad de experiencias particulares gue hayan tenido lugar
a lo largo del proceso de trabajo quedardn quizd por ello para ’
;iempre en el silencio,_pues la exposicién pGblica de los descu-
b&iaientqs ;ea}izados en comln consEituiria, para esa relacién hu-

mana dé aspiraciones absolutas, una explotacién privada de algo
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conectaéo Jc;n el arte creativo". Ante la abundancia paulatina-
mente rescatada de lo que escribieron Stanislavsky y Brecht, la
actitud reservada o evasiva de Grotowski acerca de los detalles
de tales experiencias debe remitirse més bien a la necesidad re-
ligiosa de la preservacibén del misterio, antes que a un hipoté&ti-
co desdén hacia el poder de comunicacién de la palabra. (Al igual
que con la voz profética de Artaud, ante el tono de sus escritos
y afirmaciones pGblicas podrfamos decir, parafraseando la senten-

cia biblica, que por sus palabras los conoceréis.) La regla del res

peto absoluto se extiende, seg(n reza la '"Declaracién de princi-
pios'escrita para uso interno del Laboratorio Teatral, al lugar de
trabajo, log trajes, la utilerfia, cualquier elemento de la "parti--
tura de actuacidén", un tema mel6dico o las lfneas del texto. Las
razones aducidas para exigirlo son, conforme a lo ya sefalado an-

tes, estrictamente técnicas:

No estamos interesados en la grandeza ni en las nobles pa-
"labras, pero nuestra conciencia y nuestra experiencia nos
advierten que la no adhesifn estricta a estas leyes ocasio-
na.que la partitura. del actor se despoje de sus motivos
psiquicos y de su "brillantez". (P. 218.)

Y pues Grotowski insiste en que habla de santidad desde el
punto de vista del incrédﬁlo, proponiendo lo que serfa una santidad
laica, ¢qué tipo de comunibén es dable esperar que ocurra entre el
actor santo y los espectadores? No la identificaci6én del espectador
con .el protagonista del mito (en otros tiempos héroe trégico o Dios
encarnado) pues es patente que en nuestra &poca, "en la que todqs

los lenguajes se entreveran,. la comunidad del teatro no puede iden-
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tificarse con el mito porgue no existe una‘solé fe. S6lo una con=-
frdntacidn es posible." (P. 83.) Confrontacibn, o transgresién del
mito, que se dard a través de representaciones concebidas como
"combates contra los valores contemporé&neos y tradicionales", en
las cuales habrin de combinarse violentamente "la fascinacién y
la negacién excesiva, la aceptaci6én y el rechazo: el ataque a lo

sagrado (representaciones colectivas), la profanacifn y el culto“.7

Y es en el pobre. cuerpo del actor, Gnica realidad de valor absolu-
to que trasciende la Babel de los lenguajes (a pesar de la confu-

si6n "la percepcibn del organismo humano’ permanece": p. 18), donde

se lleva a cabo la violenta dialé&ctica de la burla y~la apoteosis, "7

el combate que la comunidad parece reélamar.,é;i;‘la.ausencia de
un cielo com@n de creencias, la impbsibilidaﬁ de ‘la identificacién
con el mito, y al mismo tiempo, la ﬁeceﬁidad imperiosamente senti-
da de un encuentro comunitario, se revelan justamente como los fac
tores aparentes que hacen necesario el sacrificio del actor.
Sacrificio en tanto que el acto de confrontacién con el mito,
encarnado éste en el hecho de su existencia fisica misma, indivi-

dual e inviolable en otras circunstancias, comporta una violaci6n,

una exposicién pGblica de sus reacciones fntimas llevaga a sus ex-

cesos mis descarnados:

Si el actor, al plantearse pGblicamente como un desaffo,
desafia a otros y a través del exceso, la profanacién y

el sacrilegio injurioso se revela a sf mismo deshaciéndo-
se de su miscara cotidiana, hace posible .que el espectador
lleve a cabo un proceso similar de autopenetracién. Si no
exhibe su cuerpo, si en cambio lo aniquila, lo guema, lo
libera de cualquie; resistencia que entorpece los impulsos

psfiquicos, ‘entonces no vende su cuerpo sino que lo sacrifi
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‘- Asistimos pues, ‘en la con'e

tral, a una verdadera pa516n del actor, entendlda rellglosamente,

el proceso de 1n1c1ac16n a que fue‘s'metldo eéflto le condu—

ce a la prueba suprema de cada representacxén, queglmpllca una. ex-

periencia simb6lica dé‘la muertc lea'comunldn"qué’eé’dable espe-

rar ocurra entre el actor santo y los espectadores seri entonces

aquella que su. sacri 7slmb611co prop1c1e. Cualquiera que sea

la explicacién causal'que arnos acerca de ello, y la jus-

tificacién mayor o menor que. le concedamos, es claro que dentro de

este modelo teatral el actor hace las veces del chivo expiatorio

en un tipo de experiencia que ‘también parece entroncar, lo mismo
que la sensibilidad y la visibn mitica de Artaud, en la vertiente
dionisiaca del teatro. Como preludiando la concepcibn grotowskiana
del actor santo, el poeta del teatro habfa metaforizado en su es-

critura: "El artista es: un chivo expiatorio, cuyo deber consiste

en imantar, atraer, echar sobre .sus hombros las cbleras errantes

de la época para descargarla de su malestar 951c01691co..."8

Tales son, en sintesls, las formulac1ones centrales de Gro-
towski, que seglin €1 mismo fno se ‘derivan de las disciplinas hu-
manisticas aunque pueda utilizarlas:para un andlisis" (pp. 18-19).
Reconoce, sin embargo, que comparte con sus contemporfneos el mis-
mo clima moral e intelectual, porque finalmente “nos damos cuenta
de gue no hemos empezado de la nada, sino que estamos operando en
una atmSsfera especial y definida" (p. 19), tanto por lo que toca
a las disciplinas humanisticas como a sus predecesores en la Gran

Reforma del teatro. Aunque sepamos entonces, por ejemplo, que no
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ley6 a Artaud sino hasta después de elaborar y ensayar en la préc-
tica una concepcibn propia del teatro, advertimos afinidades esen-
ciales que por estar centradas en una imagen o una met&fora po-~
drfan parecer incidentales. Tal asf, la idea del artista como un
chivo explatorlo. Pero resulta que &sta es una de las cuestiones
medulares actuales en el campo ‘especifico de las relaciones entre

el teatro y la rell‘lén* La cuestldn del ChlVO expiatorio est8 in-

volucrada eniel'ri ua cham&nlco prlmltlvo, con el cual parangona

Eugenio Baiba*i mentac16n reallzada cn el Laboratorio Tea-
tral.‘Yjﬁﬁ de rltual y de mLtologIa chaménica que,
segfin Efnést é. Kirby, puede claramente ser rastreado y perfila-
do en la antigliedad es nada menos que el de Dioniso, el dios grie-
go del teatro. Por Gltimo, el pensador franc€s René Girard centra
en la figura del chivo expiatorio la relaci6n determinante que ori

ginariamente se da entre La violencia y lo sagrado (la. ed., 1972),9

libro en el gue propone a nuestro propio modelo cultural como resul
tado postrero de esa relaci6n, tratando de desentrafiar la "atmbsfe-
ra especial y definida en que vivimos". Sin embargo, nada nos dice
Grotowski explfcitamente sobre el chamanismo o el chivo expiatorio,.
es su discfpulo Eugenio Barba quien lo hace al tratar de explicar
en términos objetivos las enseﬁanzas del maestro. E1l chamdn viejo
ha aprendido a callar sus motivaciones mis fntimas, dirfa uno pen-
sando en el modelo ritual propuesto, hermético por definicién. Y
Eugenio Barba, al contrario, para darlo a conocer en el extranjero

de modo que pudlera ‘ser Justlflcado anLe su pais, dice abiertamen-

te que "el Teatro Laboratorlo estd bugcando nuevas formas de magia

teatral, nuevos §1fabetos que sean'usados por el actor-chamé&n" 10



El pensamiento inﬁerdiééi§linario de ‘René Girard ha evolucionado
hasta constituir'tqda'uﬁa_tgoria de la cultura fundada en dos con
cepciones axiales: "la fepresentacién del deseo como pulsibn mimé
tica, que da ofigen a la violencia en el seno de la comunidad, y
la éacralizacidn de dicha violencia por la via del mecanismo sa-
-crificial del chlvo explatorxo" segln afirma uno de sus edito-
res.;l Dsbozamos a contlnua016n dicha teorfa s6lo en lo que reve-
la; ‘a nuestro entender, . los mecanismos esenciales del modelo tea-
rtral de Grotowskl, atendiendo a un enfoque fenomenolbgico.
Sollc1tando una posible unidad entre la etnologfa y el psico
andlisis, que podria operar a partir de colocar como objeto com@in
de reflexién la figura del chivo expiatorio ("nudo oculto de las
obsesiones frazerianas"), Girard define a la violencia como elemen
to fundador de lo sagrado, del mito y el rito, los cuales a su vez
consolidan y prolongan todo orden cultural y social. En las socie-
dades prejurfdicas, la funclﬁn social que cumple lo religioso con-
siste, estrictamente, en concentrar y aliviar “"las tensiones inter
.nas, los rencores, las rivalidades y todas la veleidades recfpro-
cas de agresién en el seno de la comunidad", proporcionando una

victima sacrificable, a expensas de la cual se efectfia una autén-

tica operacién de transfert colectivo. Ante la amenaza cotidiana
de la violencia esencial, de la venganza interminable, el sacrifi-
cio ritual se presenta a estas comunidades como un instrumento ca-
talizador a la vez que domo justificacibén teolbgica que oculta el

hecho real:
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Aqui el sacrificio tiene una'fuhcidn real y el problema

de la‘ sustitucibn se plahteafal nivel de toda la colec-
tividad. La victima no sustituye a tal o cual individuo
especialmentefémenazadé, no es ofrecida a tal o cual indi
viduo especialmente sanguinario; sustituye y se ofrece a
un tiempo a todos los miembros de la sociedad por todos
los miembrOS de la sociedad. Es la comunidad entera la que
el sacrificio protege de su propia violencia, es la comu-
nidad entera la que es desviada hacia unas victimas que

le son exteriores. El sacrificio polariza sobre la victi-
ma unos gérmenes de disensibn esparcidos por doquier y los
disipa proponiéndoles una satisfaccién parcial.l2

Deﬁandp atris este caracter preventivo gue respecto de la
violencia tienen los sacrificios rituales, las sociedades arriban
finalmente a la instauraci6n de los sistemas judiciales, cuya ma-
yor eficacia es de tipo curativo; lejos de desterrar el princi-
pio de la venganza, el sistema judicial se adecua mejor a &l des-
de el momento en que estd organizado en torno al culpable y al
principio de la culpabilidad, ofreciendo al mismo tiempo "una teo
logfa que garantiza la verdad de su justicia";13 consigue con
ello racionalizar la venganza, aislarla y manipularla: convertir-
la, en fin, en una técnica. La evolucidn descrita estd asociada,
por supuesto, a la consolidacién del poder politico y a la edifi~
cacién de un orden cultural que, tan pronto como puede, rechaza
y pretende haber eliminado sus orfgenes violentos. Serd s6lo la
crisis del sistema, es decir la falta de una conviccibn unénime
acérca de ‘su trascendencia {(la falta de un "cielo comln de valo-

res":en términos de Grotowski), lo que permitird discernir las

motivacioneés originariasiy, al cerrarse asf el cfrculo de la desa

“cralizaci6n; advertir el retorno mds o menos préximo de la violen
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cia;éséﬁéiéli“

"Eh ést _perspec la tragedla griega gravita también en
tornoka la‘vibi _ora “_el sacrificio de la victima pro
p1c1ator1a--‘pero el émbltd estrictamente simb&lico en que opera
nos deja ver ‘la sustltuclén, el desplazamiento efectuado. Su muy

personal lectura de Edipo rey y Las bacantes le permite afirmar

a Girard que esfe Qénero dramdtico originario alcanza el "equili-
brio de los auténticos ritos", en cuanto a que, en un primer im-
pulso, los autores griegos, a fuerza de inspiracibn, consegufian
remontarse a los origenes mismos del rito, recreando la crisis
sacrificial que se ha producido en el seno de una multitud impul-
sada por movimientos pé&nicos, presa de un furor homicida: "La
tragedia avanza hacia la verdad exponiéndose a la violencia recf-
proca, exponiéndose como violencia recfproca, pero / .../ siem-
pre acaba por retroeeder."l4 Retrocede para terminar restauran-
do el orden que ella misma ha puesto en crisis porque, al igual
que el rito, no esti orientada hacia la violencia sino a la paz:
"El arte tr&gico afirma, consolida, preserva todo lo gue merece

ser afirmado, consolidado y preservado.“15

La tragedia constitu-
ye, pues, "una especie de rito, la oscura repeticibén del fenbme-
no religioso" que abreva en las mismas fuentes; y no es una adap-
tacibn directa del rito. Si lo fuera, "como pretende cierta teo-
ria erudita, serfa en sf misma una obra de erudicibn; su valor
estético y catfrtico no serfa superior al de los Cambridge ritua-
lists",lG sentencia Girard al pasar a considerar la cuestidn de
* la_kdtharsis.

Ya que, como producto culfural -prosigue asf su razonamiento-, la trage
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ciia conserva el motivo y los impulsos originarios confiriéndoles una tras-
.cendencia estética, a los griegos les resulta explicable en t&rminos t&c-
nicos valiéndose de la nomenclatura que ha hecho posible el trénsito del
sacrificio fundador al campo del arte. Al referirse a la ka’tharsis, sostie_
ne Girard, AristSteles no hace més que instalar en un nivel distinto un

sentido sacrificial que se habia venido filtrando a través de ciertas préac-

ticas de la nedicina tradicional chaminica, y de otras de purificacién re-
ligiosa colectiva, cuyos principios persisten en la medicina propiamente
dicha\.l7 Por ello, porque la mayor parte de la Poftica estd destinada a pre
cisar los mecanismos a través de los cuales la tragedia consigue infalible-
mente su fin, podenos ver en el texto aristotflico "un auténtico manual de
los sacrificios".

La tesis de Girard nos proporciona a nosotros una explicaci6n directa
y precisa de las particularidades técnicas propias del modelo teatral de
Grotowski, por lo cual cabria decir del libro de &ste, Hacia un teatro po-
bre, lo mismo que se afirma del tratado de AristSteles: es un auténtico ma-
nual moderno del sacrificio, gue propone una aplicacifn teatral especifica
de lo que en Artaud era una "crueldad" s6lo intuida y recreada en forma li-
tex:aria.l8 Es la violencia, erigida por Girard en motivacién universal ab-
soluta, 1o que encauza el método inductivo de Grotowski: "trabajamos en una

- representacién teatral o en un papel", declara, "violand la parte mis in-
tima de nuestro ser, buscando aguellas cosas que pueden herirnos mis profun-
damente..." (p. 37).

Uno se siente tentado, a causa de esa correspondencia precisa relaciona-
da con lo técnico, a considerar el caso de Grotowski como un ejemplo actual
que confirmarfa el diagnSstico de Girard en cuanto a las causas del "malestar
psicol6gico” de nuestra €poca. Grotowski exhibe, en efecto, todos los signos

de la crisis, de los aspectos artisticos a los humanos; su modelo parece ser
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uno de los Gltimos eslabones culturales de un sistema que se cierra en sf mis-
mo, comenzando por la violencia y el sacrificio, y volviendo a ellos irreme-~
diablemente luego del transcurrir parabSlico de los siglos. A pesar de muchas
otras crisis histfricas, augura el estudioso francfs refiriéndose a nuestra

&poca:

...esta crisis no es la misma. Despus de haber cscapado de lo sagra-
do mds anpliamente que las demds sociedades, hasta el punto de "olvi-
dar" la violencia fundadora, de perderla por completo de vista, nos
disponamos a reencontrarla; la violencia esencial regresa a nosotros
de manera espectacular, no s6lo en el plano de la historia, sino en
el plano del saber. : :

Aplicando sinplistanente a Girard, nos harfamos el razonamiento de que
si un método artfstico que apela abiertamente a la violencia proviene de tal o
cual pafs, en este caso Polonia, entonces allf habria que buscar la descompo-
sici6n social gue lo ha originado. Lo cual nos llevarfa de la mano a recordar
las experiencias colectivas mis notorias que haya sufrido el pafs a lo largo
del siglo, que en este caso serfian, probablemente, la invasidn y el genocidio
nazi (destino compartido por otros pafses europeos) y el férreo dominio so-
viético (idem), que parecerfa prolongar la tirania ejercida por la Rusia za-
rista. Con semejante aplicaci6n simplista, y frivola por lo mismo, termina-
riamos homologando sin mds, en media cuartilla, a Grotowski ocon Sam Peckin-
pah, al movimiento de Lech Walesa con los hippies estadunidenses y a la repre
si6n implementada por los soviéticos con la guerra de Viet-Nam, por ejenplo,
para tratar de substanciar con unos cuantos hechos concretos la hipbtesis de
Girard.

Pero nuestro objetivo es m\;ly otro. La hipStesis de Girard, diria Cassi-

rer, se remite a ciertos estratos psicosociales de donde pretendidamente deri-



va la producéién dé:

véﬁlhﬁré»(éé plantea, pues,’ia posibilidad

de determinar lqs;“neéesidades'psicosociales" que demandan la san

tidad laica.en el eatrdwmencionadas por Grotowski); y ofrece en

ese sentido gﬁé avasallantemente totalizadora. Nuestro

acercamiento:a’la 1o "sagrado" en el teatro de Grotows

ki, en cambié,‘ ptica ﬁﬁého‘méé reducida, se concentra en
los aséédfoémf ,ée’blantea de qué modo la concep-
cién y'uso éé’ibsidlversqs Elemehtos teatrales pueden constituir
una operacién re1i§i6§§;7éfihquiere en seguida por la direcci6n

en que tal experiehclg avahzaﬁ Déscubre entonces, sorprendente-
mente y en su propia berépéétiva, rasgos tangibles que coinciden
con la hipbtesis de Girard.

Es precisamente la tipificacién gue hace Girard del chivo ex- -
piatorio, y el sefialamicnto de las direcciones en que opera la ca-
tarsis trdgica, paralelas segln 61 a los efectos que el sacrificio
tiene en la comunidad, lo gue revela para nosotros la "inspiracién"
ritual de la propuesta de Grotowski, lo cual da margen al mismo
tiempo a considerar la posibilidad de un teatro predominantemente
apolfneo que también sea ritual por el hecho de llegar a instalar-
se en el mismo eje dinfmico, con 1as>coﬁsecuencias que ello trae W
aparejadas.

La condicién bdsica del chivo expiatorio reside en la ambi-
valencia de su relacibn con la comuhidad; la victima sacrificial,

a semejanza del héroe trégico:ana;iéédo'por Arist6teles, es pare-
cida a todos los miembros de.la:c¢muﬁidad y al mismo tiempo dis-’
par, a un tiempo préximary_;eiaﬁ;)'ia misma y diferente, el do-

ble y la diferencia sagradag
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Para que una especie o0 una categorfa determinada de cria
turas vivas (humana o animal) aparezca come sacrificable,
es preciso que se le descubra un parecido lo mis sorpren
dente posible con las categorfas (humanas) no sacrifica-
bles, sin que la distinci6n pierda su nitidez, sin gque
nunca sea posible la menor confusién. Digamos una vez mds
que en el caso del animal la diferencia salta a la vista.
En el caso del hombre, no ocurre lo mismo. Si, en un pano
rama general del sacrificio humano, se contempla el abani
co formado por las victimas, nos encontramos, dirfiase, an
te una lista extremadamente heterogénea. Aparecen los pri
sioneros de guerra, los esclavos, los nifios y los adoles~
centes solteros, aparecen los individuos tarados, los

desechos de la sociedad, como el pharmakos griego. En al-

gunas sociedades, finalmente, aparece el rex.20

Lo que hay de comfin entre todas estas categorias humanas sa-
crificables, precisa Girard disponiendo de la documentaci6én etno-
1l6gica necesarié, es su situacibn de exterioridad o marginalidad:
jam&s pueden establecer con la comunidad unos vinculos anfloyos a
los que establecen entre sfi los miembros de &sta. Para Grotows-
ki la situacibén del actor estd definida en los mismos términos:
de la renuncia a una condicifn mundana abyecta y claramente mar-
ginal (la de la prostitucifn) puede pasar a una "exterioridad su-
biimada"; o es cortesano o santo, o exhibe su cuerpo o lo sacri-
fica. Serd entonces este pobre cuerpo del actor, preparado para
la exposicifn absoluta de la intimidad propia en un &mbito en que
deliberadamente se busca una relaci6n de Gsmosis entre actores y
espectadores,21 lo quetenféticemla semejanza de unos y otros. Y

en cuanto a la diferencia, es claro gue, aunque sea posible encon

R
ue:sé

trar un espectadorrsantof lo.venga al teatro "por un breve
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momento a fin de esclarecer una-cuenta‘consigo mismo" (p. 38),

_estard separado del actor por ‘un‘largo:proceso inicidtico en el

que &ste se habré mostrado;gptb;p“d el sacrificio. Bastarfa

haber sido elegido, nos dice Girard "élvsolo hecho de habér si

do elegido para sustituir la victima phopiciatoria le convierte

en un ser diferente de todos los hombres que le rodean, le arran. .

ca a las relaciones nofmqles éhtre estos hombres".22 El destino
sacrificial es, pues, lo qué ééﬁsti{uye 1a‘diferencia infranquea
ble que separa a unos de'otros? cﬁando la victima es inmolida‘
pertenece a lo sagrado, por,méé‘qﬁejgaya sido'extraida del inte-

rior de la comunidad, como .ocurre en:el caso del rey sagrado.

En el momento en’que Gi;ardﬁconéiaéra esta Gltima categorfia
de victima sacrificable;‘ad;éfgiﬁosrque la dialéctica de la bur-
la y la apoteosis, aplicadé inmisericordemente al actor santo,
de hecho convierte a &ste en una sfintesis y una nueva expresién
de las tradicionales figuras del rey y el buf6n, sintesis que es
posible por la presencia de una especie de eje, en la experien-

cia religiosa, en cuyos extremos hay "un arriba" y "un abajo":

Pero, ¢y el rey? , cabe preguntar. ¢Acaso no es el centro
de la comunidad? Sin duda, pero en su caso es precisamen-
te esta condicién central y fundamental la que le afsla
de los restantes hombres, le convierte en un auténtico
fuera-de-casta. Escapa a la sociedad "por arriba", de la
misma manera que el pharmakos escapa a ella "por abajo".
Tiene, ademfs, un asistente, en la persona de su loco o
bufbn, que comparte con su amo una situacién de exterio-
ridad, un aislamientc de hecho que con frecuencia se re-
vela m&s importante en sf mismo que por el valor positi-
vo o negativo, fécilmente reversible, que pueda atribufr_

sele. Bajo todos los aspectos, el bufén es eminentemente
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"sacrificable", el rey puede aliviar sobre &€l su irritacién,
pero también sucede que el propio rey sea sacrificado, y a
veces de la manera mis ritual y regular, como en algunas mo-
narquias africanas.23

Es la condicién sacrlflclal lo que une a estas 605 figuras, en

principio disfmbolas y dlstantes ‘para termlnar siendo una y la mis

ma, .como si hublesen estado atadas por un imperceptible, e indestruc

tlble, hllO de aran clave de la sintesis propuesta por Grotowski

,esta en la correspon encia- que se. da entre la condicién sacrificial

del actor, que ofrece. su’ cuerpo a la comunidad a fin de que en &l se
lleve a cabo-el acto,de confrontacién con el mito, y el método artis
vficd al'que se apela, .una violenta dial&ctica que se convierte en au
téntico instrumento sacrificial, pues esta dialéctica hiere traspo-
niendo facilmente los signos positivos y negativos que la exposicidn
plblica absoluta del cuerpo del actor pueda descubrir, haciendo de
éste, al mismo tiempo, un "martir en la hoguera" y un pat8tico bufén.

Y pues la violencia es,segiin Girard, la motivacidn univer-
sal absoluta que explicarfa la fundacidn del rito y el mitp, 59"___,”,é
portes a su vez de todo nuestro edificio social y culﬁural, es cla-
ro qgue para €l la dinamica real del sacrificio estd orientada ha-
cia "abajo", predominando los aspectos malé&ficos del mito dionisia-
eo gue conducen al despedazamiento del dios y luego, en el plano
del arte, a la destruccién del héroé trdgico, y al sacrificio del

actor santo grotowsklano, aﬁadiriamos nosotros; operaciones todas

estas que permlt ran. a11v1ar "las tensiones internas, los rencores,

las rlvalldades y: todas las,yeleldades reciprocas de agresién en el

seno de’’T ndole a la violencia una "satisfac-

cibén parcial". En esta dlrecc10n estd orientada la interpretacidn
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de la kdtharsis que asocia a este fenbmeno con el concepto médi-
co de purgacifén de los humores corporales malignos, aunque Aris-

t6ételes haya sido "discretamente impreciso", dice Girard,

respecto a las pasiones que purga la tragedia, pero si
hay que ver en ésta un nuevo ejemplo del fuego combatido
por el fuego, no es posible la menor duda: s6lo podemos
tratar de proteger contra su propia violencia a los que
vivenvjqntoé. El fil6sofo afirma explicitamente que s&lo
laiviolencia entre pr6ximos es adecuada a la accién tr&-

;gi§§;ga

‘Slrésta*és,;é'dinémica real del sacrificio, el movimiento con-
trariéi;héé&égﬁéfgiba“, es para Girard mera trascendencia, teolo-
gfa dei sacrificio en los diversos &mbitos colectivos (religioso,
cultural y social); es astucia de la violencia que se esconde tras
el rostro apolfneo, ignorancia de la violencia finalmente. En este
sentido opuesto apunta la kdtharsis como "purificacién", paralela-
mente a la intencién de las pr8cticas religiosas: "El ritual tiene
la funci6n de 'purificar' la violencia, es decir, de 'engafiarla' y
disiparla sobre unas victimas que no corren el peligro de ser ven-
gadas."zs
Otros autores gue se instalen mds ortodoxamente en el campo
del psicoandlisis podrédn percibir la dinfmica descrita en el fen6-
meno religioso (o en la cultura en general), y ofrecer de ella ela-
boradas explicaciones que se remitan finalmente a la sexualidad.
Norman O. Brown, por ejemplo, quien dentro de su propio campo com-
bate contra la "escoldstica psicbanalitica", se pronuncia por la
"construccién de un ego diéni§;§co",rtarea que tendrfia que ser asu-

mida cabalmente por la conciéncia psicoanalitica legfitima, heredera
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de Freudry‘Nietésche (y &stos a su vez de los romanticos como Bla-
Re Yy Hégél).:Ya'que la “sdblimacidﬂ", entendida tradicionalmente
como ei‘ﬁso"que hace de la energfa corporal un alma que se aparta
del cuerpo, ha tenido como résultado final la sustituci6n de "la
realidad de vivir y mqr%r‘pékfla.vida desexualizada o atrofiada",
"'Brown la enﬁiendeﬁgaméi?fﬁ;&éﬁié;aé un verdadero engafio de la in-

teligencia contfa?él-

erotismo org&nico". Habrfa que recurrir pues

al "Gltimo Nietéséhef:qnv,pfed;ca a Dioniso e ignora a Apolo, el

dios de la "sublimécidh;Jcomo-proceso y del "ensuefio" como estado
Que se cree imperturbable. Platén, asf como sus predecesores "cha-
manistas" (Abaris, Aristeas, Pit&goras y Parménides), es hijo de
Apolo, y por ello toda la filosofia occidental‘que.sucede al plato
nismo, hasta los roménticos, es "chamaniémo.éiQiiizado". La "subli
macién” se mueve aquf de nuevo ve&tipélﬁéﬁﬁéﬁlpéﬁéjésta vez a partir

de la sexualidad:

La abstracci6n como un modo de mantener la vida a distan-
cia se apoya en esa negacién de las organizaciones sexua-
les infantiles "inferiores" gue realizan un "desplazamien
to general de abajo arriba”, del erotismo orgdnico a la

cabeza, especialmente a los ojos. Os homini sublime dedit

caelumque videre jussit. La sublimaci6n prefiere la esfera

audiovisual porque conserva la distancia. El tabi del in-
cesto en efecto dice gue uno puede gozar de su mmadre s6lo
mirandola desde lejos. Whitehead también critic6 como una
forma de abstraccifén la restriccidén de lo cognoscitivo a
"algunas vias definidas de comunicacién con el mundo ex~
terno... de preferencia los ojos". Como vida restringida
a la vista, y por la proyecci6n alucinadora vista a dis-
tancia, y velada por la negﬁcidp y deformada por el sim-
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bolismo, la subiimaéiﬁnlééréétﬁa y elabora la solucifn

~infantil, el sueﬁo.zs’ :

Independientemente “del shéf;ato'gue se le pueda atribuir como -
su origen, volvemos a declérar, lo que nos interesa agui es la exis-
tencia de un eje din@mico.vertical en la experiencia religiosa, fend
meno que ha quedado.claramente establecido por Girard en lo que co-
rresponde al paralelismo entre el sacrificio y la tragedia, incluyen
do ademds las précticas chaménicas entendidas a su manera por Norman
0. Brown. Tal paralelismo, desplazamiento o sobreposici6n de funcio-
nes entre la religién y el arte, junto.a lo que ello signifique para
el .espectador, caracteriéaria enﬁonces fenomenol6gicamente a todo
teatro sagrado, que no ritualista, confirmando la distincién de Pe-
ter Brook.

La recuperacién de semejante eje dinéimico en la escena actual
es no sBlo una posibilidad sino, como hemos visto, una dréstica ur-
gencia para Grotowski, en cuya concepcibén se le atribuye un sentido
ascendente real que rebasa la calidad "puramente" analbgica o meta-
f6rica de sus planteamientos: "La fuerza de gravedad de nuestro tra
bajo impulsa al actor a lograr una maduracién interior gue se expre
sa por un deseo de rompef barreras, por una bGsqueda de la ‘'cima’,

por una totalidad." (P. 221. ) Traténdose de una cima "que es tan

diffcil de definir y en la que todo se vuelve una unidad", subraya-

mos, en sus aproximaciones a una definici6n empleard, ademis de la
terminologfa religiosa, el lenguaje gue se concentra en la tékhne y
también el de la psicologla, preocupaciones &€stas que para su proyec
to han sido prioritaria la una y accesoria, marginal, la otra, en éd
propia valoraci6n: "Hablo del método, hablo de la superacibn-de 15&1'“'

tes, hablo de una confrontacifn, de un proceso de autoconocimiep;oy .

hasta en cierto sentido d4e Wna terapia.” (Pp. 92-93.)



= 119 =

La experimentacién;préplamente.Eeatral de'Grotowéki kﬁasta Agoca-

lipsis cum figuris

determinada por iéiﬁﬁsqueda'd trascendencia' éuya plena rea-

lizaci6n significafia,vlo_mlsm queila culmlnaclén del éxtasis re-

ligioso y dicho en termlnos flloséflcos, una ruptura de nivel onto
1l6gico, segfin una de las autoridades en este-tema’. (Mircea Eliade,

El chamanismo y las té€cnicas arcaicas. del €xtasis, "1951). Para co-

menzar, Eliade establece, refiriéndose a este Eipo de experiencias
en las comunidades arcaicas o tradicionales, 'que io que hay de co-
min en todos los misterios, ritos de pubertéd y de acceso a socie-
dades secretas, al igual que en las trastornantes vivencias que

preceden a la vocaciénfmisticé,:es un mismo esquema iniciftico que
comprende las etapas'sﬁ;esivas de sufrimiento, muerte y resurrec-~

cién. La muerte 1n1c1&t1ca se constituye en una via de regenera-

cidn espiritual; se llqulda el pasado, se pone término "a una exis

tencia frustrada cgmo,todgrexistencia profana", segiin el autor que

continuamos:‘citando,

Para‘comenzar otra, regenerada. La muerte inicidtica es
pues un recomienzo, nunca tiene fin. Zn ningGn rito o mi-
to encontramos la muerte inicidtica Gnicamente como fin,
sino como condicién sine gua non de pasaje hacia otro modo
de ser, prueba indispensable para regenerarse, es decir,
para comenzar una vida nueva /~..._7 se muere sobre todo

a la vida profana. En resumen, la muerte llega a estar con
siderada como la suprema iniciacidn, es decir, como el co-~

s . . P 27
mienzo de una nueva existencia espiritual.



Esta es la dinﬁmiééfenb

realizar el itinerario de 1a proquac n,: de la transgre516n,

de la revelacién de sf mismos’a traVés*de“uq;sacr1f1c10, dejaran

atrds la infitil "mdscara cotidiana" ruStracién, que ocul-

ta "los conflictos internos ehﬁrefel erp 1y el alma, el inte-

lecto y el sentimiento, los placeles £ sloléglcos y las aspira-

ciones espirituales" (p. 92), ara acceder a‘una zona del ser en

la que esos conflictos no desaparecenv
||28

‘sxno que son permanente-

mente "sublimados porque en:ella‘se encuentra el germen de la
sabidurfa y la creatmvxdad. Asi,»reflrléndOSe técnicamente a esa-
zona del ser, en su "Declaracién de principios" Grotowski asien-

ta que:

Nada de lo que toca las esferas internas, ni la profunda
desnudez del ser debe considerarse como malo, en la medi-
da en que el proceso de preparacibn o el trabajo conclui-
do produzcan un acto de creacidn. Si estos actos no se

producen fécilmente y si no son sdlo arranques, sino sig-
nos de maestrfa, son creativos: nos revelan y nos purifi-
can al tiempo que nos trascendemos a nosotros mismos. Es
decir, nos perfeccionamos. (Pp. 215-216.) T

El hallazgo del germen de la regeneracidn en los ritos ini-
cidticos tienc para Mircea Eliade un valor cosmogdnico, comporta
el eterno retorno al arquetipo de la Creacidn, tal como ocurre
en la concepcidn migica del teatro de Antonin Artaud y en la hi-
p6tesis de Nietzsche, seglin hemos visto en el primer capitulo.
Simultdneamente al proceso’'cosmogbnico implicado, que para Gro-

towski podria ser simplemente una "férmula de charlataneria"



cuales procede el mStodo
' el autoconocimiento y la creativ

“polaco son de tipo inicidtico. Tenemos,

“iéética de la burla y la apoteosis, verdadero

to, de manera similar, es "una especie de:esca gue nos permi-

ﬁe abrirnos a nosotros mismos, trascenderﬁcs;'ehcontfar lo que es
td escondido dentro de nosotros y reali;éffél acto de encuentro
con los demas" (p. 51); finalmgngq,;iagéabor del director, labor
de partera como la de SGcra;eé;jcgnéiéfe'en este método, segin he-
mos copiado antes, en "pérmiﬁif,é!éuienes trabajan con €l que sean
fecundos y &1 sélo ayudarlds eh la sublimacidn de sus propias difi-
cultades" (p. 231).

Ahora bien, entre los tipos de iniciacifn existentes -de pu
bertad, de acceso a socicdades secretas o cofradias, y la inicia-
cidn chamanica~, los postulados tedricos y la experimentacidn tea-
tral de Grotowski se corresponden de manera muy clara con la @lti-
ma, y es precisamente tzl correspondencia la que explica al cabo la
dindmica ascendente d¢ que hemos venido tratando.

Si bien existe "entre las distintas categorfas de iniciacidn
una especie de afinidad estructural que hace gue se asemejen todas",:
y si las dos Gltimas que m?ncionamos arriba podrian ser considera- :

das "como dos variantes de una misma clase" a causa del cardcter



misma, en virtud de la“intensidad-

otros tiempos, la propuesta grotowsklana

cidtico por estas razones mas esenclales. El metodo negativo dlse
flado por Grotowski para la preparaclén del acLor santo, lo mismo
gue su concepcién del acto teatral como un sacrlflclo, estaban en
caminados a propiciar un "descenso a las profundldades de la psi-
que, pobladas de monstruos", que equivalia a un descensus ad in-
feros (M. Eliade). Que si el actor santo-lo era porque creia sen-
tir una es specie de "llamado", o que si crefa haber decidido su vo
cacidén libre y conscientemente, son posibilidades que seguramente
no tienen una respuesta univoca. Y pues ambas alternativas son ca
minos legitimos e igualmente frecuentados en la iniciacidn chama-~
nica stricto sensu, quizad lo que ocurria en el mé;odo negativo
era una sintesis de ambas: el elemento de la voluntad estaria pre
sente en la disciplina gue aportaba el actor y en su aprendizaje
consciente de diversas té%nicas fisicas tradicionales; en tanto

que la respuesta Intima al "llamado" podria hallarse en su dispo-
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sicidn pasiva al 'sacrificio,:en. la: capacxdad del actor- para tran—“

sitar de los sintoﬁasf que constltuyen el "sindrome"

de la vocaclén mistlca luc;on de semejante crlsls psi

quica que,: por lo qu s chamanes, algunas veces raya en

la locura.- (L?'Si"tes¥5 exida setiﬁ‘ﬁna.clave tamblén para en-
tender el pééuii

ria entre ia'aftifi

dad total:Vofdén'eniié_externo, e~1n£imidad personal.) >l E1 viaje

que émbréndia'el éétd; grotowsklano a las profundidades de la psi
que fue justamente lo que-dio lugar, por parte de la critica, a la
identificacibn del nétodownééativéléon las t&cnicas del psicoana-
lisis, asimilacién a la que se resistia Grotowski, pero que cier-
tamente se deducfa de la direccifn en que ambos apuntan. La con-
clusibn que al respecto proporcionaria Mircea Eliade, reconocien-
do una continuidad entre el universo de lo inconsciente y el uni-
verso de lo religioso, serfa decir que "En cierto modo /... 7 en
el hombre de las sociedades desacralizadas la religién se ha he-
cho ‘'inconsciente'; yace enterrada en las capas mas hondas del
ser; pero ello no quiere decir que no continfie desempefiando una

w32

funcibn esencial en la economia de la psique. Esto por lo que

respecta a la relacidén entre el método inductivo y la iniciacidn

chamédnica.

El espectééulofe como: momento culminante de la prepara-

cidén del actor, no revelar una vez mias el esquema ini-
ciatico. Si el acto teatral ha sido definido previamente como un
sacrificio; ello slgnlflca que la estructura de los especticulos

del Laboratorio Teatral tendra su climax, la configuracidn precisa

de un sacrificio a cuyo estimulo, a cuyo "llamado", pueda respon-



mente,

alqcindcxones; Sean:cuales v a [ oW las’ fuentes

te g documentac1on, desde Los antepasados de Eva, '"se-—

a Apoca11p51s cuim. flgurls, espectaculo pro-

eacibn colectlva para el que ‘se decididé echar mano,

pxoceso de trabajo, de textos de la Biblia, Dostoievs-—

VGfétpwski ﬁretendia mostrar -a través de la historia de Gustav-Kon
f;a,iuh rebelde polaco que lucha desde la cdrcel contra el ré&gimen

'zariéﬁa; la "ingenuidad del individuo que se siente un redentor"
Caminando y deteniéndose entre los espectadores como si recorrie-

ra las estaciones del G&lgota,

carga sobre la espalda una escoba, igual que Cristo cargd
su cruz. Su dolor es genuino y es sincera la confianza que
tiene en su misidn /... 7 El sentido del espect&culo se
aclara en esta escena final, en la gue se muestra que la
rebelidn individual dirigida a efectuar una transformacién
radical estd condenada al fracaso.33

Y luego, en Kordian, "segfin Slovacki" (1962), espectdculo que

se desarrollaba en el interior de un manicomio, con los espectado-

res incorporados a la estructura espacial como pacientes, el sacri-
3
ficio simb6lico del protagonista (otro rebelde polaco contra la do-

minacidén rusa en el siglo XIX) consistia en la reduccién despiada-

 ’1i6t'y Simone Weil. Ya desde Los antepasados de Eva (1961)



quimico de su fiebre redentors

“Todas las experiencias’de teéstigua Eugenio Bar-

".ba 7 desde las persbhas'a quienesi:conoce, las conspiracio-

nes gue organiza, las mujeres que’ama, todo ha sido presen

tado como una serie. de alucmnaCLOnes Lv.. 7 los sufrimien
tos de Kordian son reales, pero. las causas de su sufrlmlen'

to son imaginarias. Su .sacrificio es noble, pero resulta

'ipgenuo.34

Simila; tratamiento recibieron los textos de Wyspianski, Mar
lowé y Calderén empleados con posterioridad como la base de sucesi
vos espectdculos del Laboratorio Teatral.35 Y asi hasta Apocalip~
sis cum figuris inclusive (1968-1981l), experiencia donde la parti-
cipacién colectiva determina la estructura y los contenidos de un

complejo espectlculo que tiene gue ver con el regreso de Cristo:

una Segunda Venida, aqui y ahora, en medio de nosotros.
El Cristo es uno a quien se llama asi solamente en bro-
ma..., ¢pero es un Cristo falso? Este Cristo recorre de
nuevo todo el viaje de su Evangelio y termina por ser de
rrotado. Pero aun asi, ces derrotado en verdad? ¢Como po
demos estar seguros? El poder emocional e intelectual de
Apocalipsis estd concentrado en estas preguntas.35

En sus momentos climdticos, un personaje llamado el Inocente,
o el Oscuro, asume como un chamdn la crisis mistica que le signifi
\ L

ca empezar a representar, rehuyéndqlo,.el papel de Cristo en el



contexto-de una especié'aé
ﬁasta:Qhe él‘pﬁpei'lle ab
‘timoé(pasajes de la’vida de- Crist
inflige una segunda Crﬁb
friamente planteadas’qﬁe
un estado agénico.dv
dad del protagonist
ny, literalmen;ef@r
ﬁa sugiere,uné,id@c

ta medieval que,si

de este personaje por Konstanty Puzina alude también a esa ambiglie

dad que revela finalmente una condicidn marginal:

El contrasta con los dem@s en todo, desde el color / oscu-
ro de la ropa_7 hasta las "motivaciones internas" del pa-
pel: tiene una escula de valores distinta, bien y mal son
instintos simples v espont8@neos, &l es "impoluto". Quizéa

también sea uno de esos idiotas de aldea "tocados" por al-

. - s 38
go, o incluso Satands mismo.

No podria servmés ekactabla correspondencia entre este perso-
naje y el pharmakos griego, uno ae los chivos expiatorios considera
dos por René Girard: "por hﬁa bafﬁe, se le ve un personaje lamenta-
ble, despreciable y hasta culpable; aparece condenado a todo tipo
de chanzas, de insultos y, claro estd, de violencias; se le rodea,
por otra parte, de una veneracifn casi religiosa; desempeia el pa-
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pel principal en una especie de culto". Y es que el grupo entero
2

de personajes de Apocalipsis cum figuris revela a las claras estar,




desdefe;'prinéiéib,'ante.

fiYa no

habia m&s razones para esper : o'las habta

rd, en tales momentos de crisis; epeticibn ritualizada del sa

crificio originario. La nueva: sacrificial, el "h&roe" gro-

towskiano que en el momento:c e’ sus ‘espectdculos es capaz

niéndose al cabo del tiempo
2 'claros perfiles chamanisticos. |

Ello se hace patente, en‘est -ﬁltiﬁq‘espectéculo, cuando Simén

Pedro monta sobre- los hombros del.Inocente .y .lo espolea:

Como era deAsuponerse, el 'Inocente tiene un acceso de ira
salvaje. Arroja al suelo a Simbn Pedro y avanza tambalean-
te, retorciéndose, moviéndose con las contracciones espas-
médicas del Extasis, produciendo un ritmo sincopado con

los pies desnudos, como si sus cabriolas fuesen una especie
de danza al mismo tiempo dionisiaca y desesperada. Es una
danza, y €1 es Dioniso, y tambi&n David ante el Arca de la
Alianza, y todo el tiempo Cristo. Recuerdo que Grotowski

me dijo alguna vez que uno de los Evangelios apdcrifos pre

sentaba a Jesfs danzando.40

Si se quisiera remitir esta figura o "motivo mitolégico", es-
te Cristo-Dioniso, a un arqguetipo junguiano especifico, éste ten-

dria que incluir, de alguna manera en la complicada disposicidn de

sus conceptos psicol6gicos, los principales aspectos de las varian
tes del chivo expiatorio agui consideradas: su condicién marginal
gue las hace sacrificables y su acceso, por la via del sacrificio,
L 41
a - un eje dinamico vertical.
Orientado al mismo eje''y compartiendo la marginalidad del Os-

curo y del Eharmakos o katharma griego, se halla también el disefio




écnicos por




fia mitica:

En las culturas que cdnocen la oncepclon de las tres re-

giones cbsmicas -Cielo, Tlerra, Inflerno- el "Centro"

constituye el
Aqui es donde
mismo tiempo,
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nes.

Y pues, seglin &1

punto de lntersecc10n de estas reglones.

resulta p051ble una ruptura de nivel Y

una comunlcac16n entre estas tres reglo—f

mlsmo, Eod » : ¢ el. cen-

trxo y hacxa su proplo Centro, en. 1 . s .religio

y técnicas

e ‘un Centro,

rbol en que el

chaman dialoga con los espiritusid : antepasadosj hhsta la téc-

nica terapéutica del "

de la Montafia C&smica,

suefio deépiért; ncluyendo los simbolos

la ascensién de una- esealera, el trepar por




una.cuerda o

niltiples, ‘como mdl

Por lo que toca a Grotowsk no,nésfgculta su

»1ntenc10n preconceblda de 1t teatros de ci

,mara, para ser- ma, irituales", pues

cidn;~hecha de

al dl enar el espac1o cscenlco,

tral,




que -nicruce

fisicas, ya que

sino que

fania: a través de los sentidos ext

pio, en busca del dcspcxtar de

procura la realizacidn plenarla de



) prjopio,i .cuetpb',, para’produc

Xpiacidn; se '



“un proceso de "dcs—

cﬁspldg, la cual

uniteatro

ce Ernest T

nisiaco,

TheaLLe, 1975)

rada, de James Frazey, oracidn de

dicha teorfa, anda ya cerca:del centenarlo. umuiado, al

cabo de los afios, muchos esLudlos de campo Y txabajos teorlcos acer

ca de las religiones arcaicas, acerca® de sus manlfesLac1ones ritua-
les en formas parateatrales, tal cpmo se han_dado o se dan todavia
en muchas partes, del mundo.‘Es-poéiblé‘ahora, le parece a Kirby,
vblver a valerse de la compardbibﬁ_Yfla'géheralizacién como métddo;
aunque los empefios de la escuela frazellana hayan resultado tan in---

fructuosos. Y en cuanto a Grecxa, aunque debe conslderarse que un



orado de Fra-—

monumental
inglesa
todo'eix

mito’eni si’mis

 _Tdn'bcnstantemcnte se afirma que el sacrificio de reyes
‘"golia ser practicado", y tan inverificables son 10s es-
"casos reportes de sacrificios contempéréheos de ese tipo,
'qué uno puede sacar la conclusi6n:de que- toda la tradi-
cibn de sacrificio de reyes eh‘ﬁffica de qgue se ha infor-
mado es en sf misma mitica, c¢onstituye un fragmento o re-

cuerdo de un antiguo mito ‘africano.




aunque la verdad es .que nuchos

no se asocien con la magia de la vegetacin
R

el interés de los directores contemporéneos gue: agu

atentos a la eficacia de los distintos eleme




stado .de trancé,

prlmarlamenLe'con 1a £i-

e encuentran
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aman: asume.

amanismo, desde el
~8Ll, que formula

dal‘una pecullar relaclﬁn con
ritlstas: que se’ apoyan en un’ médium.
chiaman smo ‘como’ una Lécnlca ‘del &xta-
p»r ‘el vuelo maglco a los mundos
> el_domlnlo del fuegp en los ri-

: L_chamén'ﬁoyge convierte en un
spiritus, sino que conserva el do-

a préctica espiritista, prevalecien-

jhabla desde adentro del m&dium
j'se trata esencialmente de una

iversas ocasio
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Este autor in-




1es . exaltados ]




de, decimos; -

siGn por espiritus,

sis, de locura religi
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bre'. Pero antes h

desde antiguo,’a

del &xtasis del
63

Prevalece en

“antes de la época

clasica, con ese .otro al que se ‘considera caracteristico de la



~de" los primeros tiempos

;QQheilauépécé7de los -
de conLar enLre las in-

scs medlante el enpleo de- eerano Y sobre

todo, el brindar consejo.y ayuda as: "purlflcaclones"

dé caricter religiosoi: Todas eutas 1rtudes- ‘el don o

el arte de la profecia, el de 1a purlflcacldn de gentcg
“maculadas" y el de la curacldn de. las enfermedadeg Pro
cedian, al parecer, de la mlsma fuenLe. No hace falta
pararse a meditar mucho tiempo para c0mp1ender cual era

el fundamento comfn de esta. Lllple acLJv1dad benéfica.

1" don de la profe-=
J“acceso a un mun-
'ulggygs moxrta-
les s6lo podfan percibir a. s-elfectos: el

mundo de los espirifus QUé' ‘drho a las cosas.
Por eso acLGa tamblCn como onjurando a los
esp;rltus, como medlo de [} las enfermedades.

TaublCn La catérti

rlgen y su natu-
iones encaminados

rradian del mundo

condiciﬁn com@n. En sus ahotaciohes vemos que Rohde conocfa cierta



® nos dice. S6lo le’falt’

Ménades", !

premisés'establecidés. Quiz& no. lo hayahe

marco animista, del que deriva’el cardcte us principios
tuvo la operacién caL&rLlca “enca
peligrosos que 1rradlan del

demasiado simple, parecerid,

terior del teatro griego, segﬁn Klrby

de operaciones mucho mis complejas. Por e monenLo Klrby puede



~sistema . de sim
omenologfa de es-~

ocupan. un lugar de

primacfia. Pasa entonces a.c¢ ncipales mitos, co-

menzando con el nacimiento doble-deiDioniso ¢onm'Zagreo. Lo re-

cordamos aquf siguiendo la Véréxén de’ Robert Graves:

Zeus engendrﬁ‘secretdmeﬁté
antes que ésta fuese llevada al’

n6 a los hijos de Rea,

ouna-en’“la ‘cueva:de Ida, n'a’su alrededor entrecho-

Lredédd; de Zeus en Dicte.

espués de blanguearse con

aron a.que se durmieran

‘atrajeron_.a Zagreo,fuera de la cueva




[ragmentos

endo nlno, coe 

representaba la "in-

fancia" ¢ "primera edad"” del dionisianismo. Era.un mito




1 ixgééﬁiéh
n-precisién

ansforma la

sé. somete

‘caldera o
. por,Gltim

s6lo-esta mu
consagra




nes- eran los !anées ros

la Hu”aniadd;fdé

modelada con’ su

Gnico, coloca-

'
'

La muerte misma de Z&greo, antecedida por un espantoso bra-
mido gue se escucha en medio de los aires y que ha sido produci-
do por lHera como "senal de su destino", parece haber sido sugeri-
da por la ventriloguia del chamin que proyécﬁaba sonidos'y voces
de tal manera que se oyera como si se produjeran en el aire.

Asi pues, tanto en el chamanlsmo como en el'@ito dionisiaco,
todo apunta a un "camblo de. mundo". En el evenLo chamdnico, "la

hlpnOSlS 1nduc16a por - los” cantos,'el sonldo de los tambores y los

actos de magla [‘lluslonlsmo_7, provoea que la serie de transforma



,‘ael;rey,‘}_M”;"Lﬁ'eo'—[—' M

‘tieron :'pds'efdas por-un: veh




as-‘

» S B N
Esta explicacidn, aunada alﬁdatofde que la locura que acomete

a las mujeres es curada, seglin narran los mitos de Argos y Orc6-

menos, por sacerdotes o danzas dionisidcas, le permite a Kirby de-
ducir una conclusifn que es contrariaa;todo intento de relacio-

con’la religidn: dionisia-

podemos estar razonablem”nte conven01dos de que ningGn

asesinato rlLual de’ nlnos, POXx; p: rte de hijas de reyes
enloquecidas, haya. dado conflguracldn ‘simb6lica a los mi-
tos del dlonlslanlsmo en las cuatro’ .ciudades representa-
das. Detris del mito de Penteo no 'se halla un "lGgubre
ritual en el que un hombre es despedazado" [/ segGn Wal-
ter-Otto.7/ y comido en un sacrificio. humano, sino otro
ritual con su propio horror en el que_lé conciencia se

76

extraviaba.



Los ‘séfalamie

_La 1d ntlflcac16n entle el rayo [—que apareee en varios
.mltos: dionisiucos;7 y €l drbol

la columna, .como -repre-

senLa01ones del eje vertical asoclado con Dioniso, ex-

? pllca por qué los tebanos habfan consagrado a este dios
una columna circundada por una hiedra, y por qué era co-~
nocido como "el que estd& enredado alreaedor de las colun-

nas". La hiedra también se hallaba enredada alrededor del
tirso, la vara que se usaba -en el culLo de Dioniso, indi-

‘cando que se conSLdeLG a esa planta [:...;7 un "conductor"

de la

"1lum1nac1cn"

propla ‘de perlenc1a religiosa.

€1 _podfa provo-

1onlso, la hiedra .era
de




la. experienc

.una particular. cosmologfa o vis

por la experiencia directa de la misn
del chamdn.

Los otros ejemplos de ﬁeat

y de los cuales se cuenta'én'algunos

documentacidn m&s completa quela-gue




arcaico, £ ar que, en. todas partes,

le permiten
‘e tétlcasldedlcadas a la curaT
ienea paraxr, finalmente,

épéétaculos de los que

Hla probable relacibn genética

entre el dltlrambo (aquI ‘un “ditirambo extitico, por supuesto)

la tragedia, la comedia y la pieza satfrica; las etimologfas,

nada satisfactoriamente fijadas hasta ahora, de tragedia, come-
dia y ditirambo; la relacibn de s&tiros y centauros con la cosmo
visibn chaménica,-83 el tereomorfismo chaménico como origen de
los coros animales que aparecen en la comedia antigua; el uso
simbdlico del falo gque es caracterfstico del ritual dionisiaco,
negéndose su pretendida relaci6n con la magia de la vegetaci6n,
etcétera, etcétera’

Esta.es, en sfntesis, la versidn especifica que nos ha pre-

sentado Ernest T. Kirby de un drama primordial o protodrama; un

Ur-Dramg, como le denomina valiéndose del idioma alemén y recordén

donos el uso reiterado que hacfa Nietzsche de expresiones seme-

jantes.84 Porgue asf como en €l hallamos la "inspiraci6n" inicial
que, desarrollada cientfficamehte, pudo motivar en buena parte la
teorfa de la vegetacitn, en €l es posible.encontrar también algu—
nos seflalamientos bé&sicos que Aayan pOdldO contribuir a la plena

identificacién del ritual chaménlco Aunque sujetas a un régimen

metaffsicoy orientadas a una. finalidad estética contemplativa, ahf
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o o I
estdn en su libro v151onarlo sus 1ntu1c10nes sobre el coro ditir&mbi

co gue da origen a la tragedla- un coro de s8tiros todavfa cabrunos,
seglin €1, en estrecha relacldn ‘con la naturaleza, guienes bajo la
magia de la mGsica dionisiaca y qulz& bajo el influjo de la "bebida
narcStica", acceden al éxtasis, un estado de alucinacién en medio
del cual se alcanza la comunién con el dios, con el nficleo y centro

del mundo:

Cantando y bailando manifiéstase el ser humano como miem-
bro de una comunidad superior: ha desaprendido a andar y a
hablar y estd en camino de echar a volar por los aires bai-
lando. Por sus gestos habla la transformacién m&gica. Al
igual que ahora los animales hablan y la tierra da leche y
miel, también en €1 resuena algo sobrenatural: se siente
dios, &1 mismo camina ahora tan estltico y erguido como en
suefios vefa caminar a los dioses. El ser humano no es ya
un artista, se ha convertido en una obra de arte: para su-
prema satisfaccibn deleitable de lo Uno primordial /[ das
Ur-Eine 7, la potencia artfstica de la naturaleza entera

se revela aquf bajo los estremecimientos de la embriaguez.85

Por insuficientemente documentada que esté la etapa misma de tran-
sici6én del ritual chamé&nico a la tragedia griega, siguiendo la te-
sis de Kirby, es posible percibir una continuidad en los aspectos
fenomenolégicos relacionados con la catarsis en ambas formas culr
turales, cualquiera que sea la'explicaqidn causal que se les d€.

Las explicaciones contemporineas, como tales, enfatizan el

costado psicol6gico de dichas experiencias. Al evento cham&nico,



=152

por ejemplo, ‘se le ha relacionado ‘con 'la abreaccibn freudiana, la

cual implica un regreso en el tiempo. Dice al respecto Lé&vi-Strauss:

Al tratar a su enfermo, el shamidn ofrece al auditorio un es
pect&culo. ¢Qué espectdculo? A riesgo de generalizar de ma-
nera imprudente ciertas observaciones, diremos que se tra-
ta siempre de una repeticifn que el shamé@n hace del "llama-
do", es decir, de la crisis inicial gue le valié la revela-
ci6n de su estado. Pero el término "espectdculo" no debe en
gaflarnos: el shamfin no sc' contenta con reproducir o mimar
ciertos acontecimientos: los revive efectivamente en toda
su vivacidad, originalidad y violencia. Y puesto gue al con
cluir la sesibn recobra su estado normal, podemos decir,
tomando un término esencial del psicoandlisis, que ab-reacc
ciona. Es sabido que el psicoandlisis llama abreaccién a
ese momento decisivo de la cura en que el enfermo revive
intensamente la situaci6n inicial que originé su trastorno,
antes de superarlo definitivamente. En este sentido, el
shamén es un abreactor profesional.86

En cuanto a la tragedia griega, tal como hemos podido conocer-
la por los textos dramdticos que -se conservan, todo intento de ex-

plicar sus prop6sitos Gltimos ha girado siempre alrededor del pro-

blemdtico pasaje de la Poética en que AristSteles, al tratar de
dar una definici6n global de ella, utiliza por Gnica vez en dicho
tratado el término k&tharsis (cap. vI, 1149 B, 27-28). No siendo
explfcito su sentido, toda traduccifn de este pasaje, compuesto
por diez palabras, conlleva una interpretacién. En espafiol tenemos
por ejemplo, la versién de Juan David Garcfia Bacca, que dice: e
imitaci6n que determine entre conmiseracifn y terror el término me~
87

dio en gue los afectos adquieren estado de pureza". 0 la de Va-

lentfn Garcia Yebra, guien se toma menos libertades con el texto:



"y que medlante compa516n ¥ témor lleva a cabo la purgacién de. ta-
88 :

les afecciones", g :
En términos generales, la op0510L6n tradicional se da entre
guienes entienden el térmlno kdtharsls como una met&fora tomada
de la purificaci6n ceremonia;; con-lo que la tragedia adquiere
una finalidad moral, y'aqgélyés‘que lo consideran como una metdfora

derivada de la purgacidhyaeflps humores corporales malignos, por (lo

que la finalidad que le aéiéhan a la tragedia no es moral. SegﬂnI
nos recuerda William D. Ross al: reseflar este asunto, el primer pur—
to de vista cuenta con el respaldo de muchos nombres famosos, y es-
td asociado principalmente con el de Lessing. El seguﬁdo fue defen-
dido ya desde &pocas tan tempranas como el Renacimiento, y fue lue
go pricticamente colocado, para Ross, "m&s alld de toda discusién"
por las argumentaciones de autores inclinados a la psicologfa como
Jacob Bernays. En la lfnea de éstos, y aunque bien sabe que todo

lo gue se ha escrito acerca de la k&tharsis aristotélica podrfa in-
tegrar una "biblioteca entera", Ross aporta los matices que le ha
sido dado percibir. Eh su explicacibn también aparece, pues, la re-

ferencia a la psicoterapia:.

El proceso sugerido tiene una gran semejanza con la "abre-
accibn", la descarga de emociones intensas, a la cual 1le
adjudican mucha importancia los psicoanalistas. Existe

sin embargo una diferencia: lo que ellos tratan de efec-
tuar con los casos anormales Aristdteles lo describe como
el efecto de la tragedia en el espectador normal. ¢Es gque
la mayorfa de los hombres;'en verdad, anda por ahf con una
excesiva tendencia a lq compasidén y el temor? ¢Y son ali-
viados de hecho cuando presencian los sufrimientos del hé-
roe trdgico? Que de alguna manera nos beneficiamos al ver

o leer una gran tragedia, y que es a través de la compa-
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si6n y el temor como se produce su efecto, ni duda cabe;
4péro‘no habrfa que buscar la razén en otra parte? ¢No
.ser8 que las personas que son deficientes respecto de la
compasifn y el temor, a causa de que su vida les da muy
pocas oportunidades de experimentar tales sentimientos,
son por una vez sacadas de si mismas y conducidas a per-
catarse de las alturas y profundidades de la experiencia
humana? ¢No es acaso esta ampliaci6n de nuestra experien-
cia, aunada a la leccidén de "“autoconocimiento .y respeto
de sf mismo" gue la acompafian, la verdadera raz6n del va-
lor que se le confiere a la tragedia? La explicacidn de
AristOteles es probablemente verdadera por lo que toca a
las naturalezas que tienden a estar constantemente ago-
biadas por el lado obscuro de la vida humana. 'Pero no es
realmente el hombre ordinario al que tiene en mente, ya
que al hombre ordinario le gustan los finales felices, y

éstos son tenidos por Arist6teles en poco aprecio.89

Si Ross puede liegar a hablar de una ampliacién de la expe~
riencia ordinaria que es resultado de la catarsis tré&gica, y de
lo que tal experiencia pueda significar mds alld del temor y la
compasibn, es porgque "podemos distinguir un propésito directo y i

otro ulterior en la tragedia“.go

Asf como en el ritual cham&nico

el crecimiento turbulento de la ilusi6n y la alucinaci®n no es un
fin en sf mismo, sino las condiciones necesarias para llevar a ca-
bo el exorcismo o la curacién, con aygda sobrenatural, principal-|

mente de las "enfermedades del espfritu", de la misma manera, aun~

que no gquepa duda de que la tragedia procede a través de compasién

y temor, &éstos no pueden ser sus ﬁines. La comparacifn planteada

hace que resalten dos aspectos. fundamentales: 1) Se trata, en am-|
et U |

|

. FEI . . i
bos casos, de una dindmica compleja que parece reactualizar en tol

do momento, hasta .en su

EE I . }
etapas de mayor desarrollo, los impulsos:
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amblvalentes de una remota trad1c16n general de sacrificio y chi-
vos expmatoxlos- "se sacrlflca para preservar“ acordéandonos de
René Girard. O si la tradici6n que se identifica en la tragedia
griega es estrictamente la chaminica, concebida como una "protec
cibén catdrtica de la cordura", el patrono de este ejercicio espi-
ritual es de todas maneras un dios violento y ambivalente: "Dio-
niso es capaz de provocar la locura o de curarla", dice kirby.

2) Aun reconociéndose una contlnuldad esenclal entre 'rito chaménl—

co y tragedia griega, es evxdente que sus 1mp11cac10nes no son |
las mismas. Habiendo desaparecidq‘elzelemento funcional de la cul
racién por espfritus, el temor y~la‘compasi6n nos ‘anuncian la’pré
sencia de un nuevo y mds émplio "elémento funcional", y é&ste tie-
ne que dar cuenta de la plena incorporaci6n a la tragedia de la

religi6n olfmpica, la cual viene a aportar sus propios modos y va

lores: la fe en el logos y una nueva forma de autoconciencia &tis

ca, sefialadamente. A cste Gltimo £in contribuye la configuracién

dramitica que se da, como exponente que se distingue de la confi?g
racién propiamente mitica (los olimpicos) en un mismo desarrollo
espiritual, con la introduccién del segundo y tercer actores: la!u
relacién del "yo' con el "tG" y el conflicto entre ambos, segln
reconoce Ernst Cassirer: "Y a este adelanto y desarrollo progresi-
vo del drama corresponde la profundizacién progresiva del senti-
miento y de la conciencia de la personalidad." Resulta parad6jico

que, aunque la teoria de la vegetacifn sea la que le permite reali

zar su argumentaciﬁn, el desarrollo de la conciencia de la persona-
)
lidad pareciera haber-tenido su cuna natural en el chamanismo, con
z1cad " :
Lo ’ - ' .
los violentos descensos que provocaba a las profundidades de la

Esique?l Kirby, por su parte, con la debida prudencia no se ocupa



e

ya de la tragedia griega en si; se préoeupé por deslindar dos ac-H

titudes antagbnicas que aparecfan dentro de la configuraci6n mftil-

ca que se iba dando: "El culto de Dloniso en Atenas habfa sido ubi

cado dentro del templo de Apolo, aparentemente para desvanecer la

(M)

tensitn entre los dos extremos opuestos, el éxtasis y el logos."9
Su lectura del mito destaca pues ambas actitudes:

l
i
, !
Quirén, el mis sabio de los centauros y jefe suyo, el mii
mo que le habfa ensefiado el arte de la medicina a Ascle-i
Pio, recibi6 de HE&rcules una herida que no podia ser curé
da. Esta era, quizd, la herida psfiquica que caracterizaba
ya-de por sf a la pr&ctica del chamanismo, y Quir6n le ce-
di6 gustosamente su inmortalidad a Prometeo, quien sufri-
rfa por cuenta propia, pero de una manera nueva, bajo las
pautas del racionalismo. La herida de Quir6n fue un acci-
dente: Hércules habfa disparado en contra de uno de los
centauros revoltosos, no contra quien representaba su sabi
durfa. Esto parece haber querido indicar que los dioses nue
vos, junto con su nuevo orden del universo, habfan invali-
dado, en efecto, al chamanismo sin proponérselo, habfan he-
cho que perdiera su vigencia; que &ste era inmortal; hablan
do de manera abstracta; que habia contribuido en parfe a

la cultura; pero que no podfa, y no debfa, mantener su
existencia al precio del sufrimiento psfquico que estaba
pagando por sus practicas. Hércules, enemigo de los centau-
ros chamd@nicos, se habfa encargado ya, desde hacfa mucho
tiempo, de las serpientes del vuelo extdtico, estrangulan-

do a dos de ellas cuando era todavia un nifo de cuné.93

Otras explicaciones de la catarsis trdgica que toman en cuen-
ta el amplio contexto de "los diokes nuevos, junto con su nuevo or-
den del universo", terminan dando constancia, en una u otra forma,
de los aspectos fenomenolSgicos de que hemos venido tratando.

Dentro del campo de los estudios propiamente literarios teng—
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mos, por ejemplo, el caso singularmente brillante del helenista
inglés H. D. F. Kitto. Aparte de las alusiones al tema gue poda-
mos hallar en sus an&lisis de las'tragedias griegas que se con-~
servan, y como corolario ‘a dicha labor, Kitto nos ofrece en 1966
una nueva y radicaimenté distinta interpretaci6n de las "diez pa-
labras fatales“, como iesvllama. Al cabo de un minucioso examen
filol6gico, que se circunscribe rigurosamente al texto,de'la Poé&~
tica (descartando toda suerte de interpolaciones criticas tenden-
ciosas), y que al mismo tiempo demanda la articulacién mis cohe-
rente de los entreveramientos y correspondencias conceptuales que
pueden detectarse en dicho texto, Kitto corrige la direccibn que,
desde siempre después de Arist6teles, se le ha asignado a la k&-
tharsis,asignéndole con ello un diferente objeto en el cual cum~-
plirse. Para €1, no son las emociones de los espectadores las que
son purificadas o purgadas; es a los incidentes "tremebundos" y "mi-
serandos" que integran la f&bula a los que les ocurre esto. La tal
accibn catdrtica, que Kitto traduce al ihglés como cleansing o ;
cleaning up, y que en espafiol dirfamos "limpieza" o, quizd mejor,
"depuraci6n", tiene lugar por obra de la mimesis, el proceso de la
representacién artfstica. El fin Gltimo de la tragedia, segfin es-
to, serfa el propiciar la realizacibn de un proceso entre cognoscil
tivo y contemplativo: "La mimesis refipa la materia bruta, doloro-—
sa en sf misma, al convertirla en algo universal gue podemos con-
templar con placer -el placer de entender mejor las cosas." Esta
nueva interpretaci6n apunta a la reafirmacién, por distinta via,

'
de lo que AristSteles llama "unidad de accién", nombre al que Ki-

, .
tto aflade como equivalente el de "pureza de la acci6n", condicibn '

de la tragedia que exige del dramaturgo una excepcional capacidad



de seleccldn y sInt’ s » : ;oédfita;y3

Esté”en 1a'naturaiéza’dé 1a;mimesiskelfpoéer“conseguir
hha'@nidad o pureza notablemente m&s l6gica que la gue
puedan tener los sucesos de la vida real. La mimesis

/[ trdgica_7 obra este efecto en aquellos incidentes do-
lorosos con gue le es dado operar, pues los hay de una
clase que repele en todo momento: aquellos incidentes
gue no tienen ningGn significado para nosotros y son ape
nas golpes ciegos de la fortuna, por asf decirlo. En los
incidentes en que puede actuar y de hecho actfia, la mf-
mesis funciona gquitando de ellos lo gue es accidental y
no tiene un significado permanente; la penumbra es apar-

tada; todo lo gue se ha conservado sucede como resulta-
94 ‘

do de una secuencia inevitable.

Para esta intérpretacidn, enrsintesis,”
su efecto purificador aparta de los Suceso

ciones suyas que "causarian estupox: v su£r1mlento 'y’de]dﬁéiési

que tiene un orden y significacifn, y cons 1tuye por lo tanto una
fuente de placer%gsy resulta que el orden en que se hallaba inser
ta la vida humana, seg(in podemos confirmarlo en sus anélisis de
todas y cada una de las tragedias griegas que se conservan,96 era
un orden trascendente de dimensiones césmicés. Ante una representa
cibn trdgica, el espectador ateniense hallaba en el teatro un Cen-

tro, asf fuera al cabo de transitar entre las aristas exacerbadas

del temor y la compasidn.

El espacio y el tiempo, dicéﬁcaé ;éf, son las coordenadas ba

sicas de la intuicién u&tico—religioéa:'y citandéfa Kant precisa que la com-



plementariedad de estOSkdoé.aﬁbi"
la doble experiencia éue-
espacio es la forma dé’h&éstr
ia de nuestra experienci&
La sacralizacidn}dél’
teatro de calidad auténtlca eﬁte
bio en la percepcldn' e

moderno hlstorlador de las rellglone

su manera el sentldo cosmogénlco de esa

...existe, para el hombre, una posibiiidéd rascenderv

el Mundo -espacialmente-, dirigiéndose. "hacia: rrlba" “y'

temporalmente, dirigiéndose "en sentido conLrarlo

Vretro-
cediendo".. Trascendiendo este mundo, relntegran]os_. unba situa
cién primordial: el estado plenario del,céﬁienzoAdel'Mundo,
la perfeccibn del "primer instante",'éuanddfnada.éstaba

"mancillado", cuando nada cstaba "usado",iéérduévgl Mundo

acababa apenas de nacer.98

En el mundo moderno, mds que a las probables”feacciones—de
un espectador de Grotowski, &sta descripcibn de los eféctosidel
ritual pareceria ajustar mejor a la experiencia que le deparan a
sus lectores las obras de Thornton Wilder, por ejemplo. La con-
tinuidad de los aspectos fenomenolSgicos de que hemos venido tra-
tando alcanza, no obstante, al modelo propuesto por el direqtor
polaco. Declaradamente laico, y de acuerdo a las estructuras de
iniciacifén chamdnicas que hemos detectado en €1, es l6gico que
tanto su creador, como sus seguidores y la critica, destaguen sus
virtudes psicoterap&uticas y continfen confrontando hasta el fin

la dimensifén mftico-religiosa de que proviene. Como claramente lo



1 eépééﬁado; de

] ! ;‘llegan a
un’ climax, ‘a una cima de purlflcaCLGn, v aceptan su ver-

,dadcro ser- son liberados. Esta es, ‘en verdad una nueva
ﬂlvers;dn de la "catarsis" de .los antlguos. Para designar-

,la por su nombre contemporéneo, se trata de terapia psico
,'analrtica.99

0 Grotowskl mlsmo, qulen en otro lugar nlega 1dent1f1carse

con el pdpel”del pslcoanallsta en rel 016n aisus actores, lo sos—"

tlenc de hecho y muy ablertamente cuando 'S os especti

dores:

los interesa el espectador que tiene genuinas: necesidades
espirituales y que realmente desea analizarse, a través

de la confrontacifn con el espectdculo; estamos interesa-
dos en el espectador gue no se detiene en una etapa ele-
mental de integracidn psfquica, aguel qgque no se contenta
con su estabilidad espiritual mezgquina y geométrica, no

en aguel gue sabe exactamente qué es lo bueno y qué es lo
malo y que nunca cae en la duda. No hablaron para &€l El
Greco, Norwid, Thomas Mann y Dostoievski; hablaron para
aquel que sufre un proceso interminable de desarrollo, pa-
ra agquel cuyo desasosiego no es general sino que va diri-
gido a una bfisqueda de su verdad Intima y de su sentido
vital. (p. 35.)

Con semejaqtéléﬂ§a$is,tgl;deelo grotowskiano, en el gue pal-
pamos la presencia viva de una tradici6n religiosa ancestral, de-

viene "iniciaci6n accesible a un mundo desacralizado", expresibn



jcuerdan en'subrayar la dlflcultad que existe para pene-

trar en un Centro; y, por.otra parte, una serie de mitos y
de ritos establecen concurrentemente que este Centxo es
accesible. Por ejemplo, la peregrinacibén a los Santos Lu-
gares es diffcil, pero cualquier visita a una iglesia es
una peregrinaci6n /... 7 El itinerario‘que conduce al
Centro se halla sembrado de obstfculos y, no obstante, ca
da ciudad, cada templo, cada habitaci6n se halla en el
Centro del Universo /... 7 Se observa que un grupo de
tradiciones atestigua el deseo del hombre de hallarse sin
esfuerzo en el "Centro del Mundo", mientras que otro gru-
po insiste sobre la dificultad y, por consiguiente, el mé-

rito que tiene el poder penetrar en él.loo

Libre de sospecha en ese sentido, el impacto que caus6 Gro-
towski en el medio teatral se debe sin duda a que transité por el
camino de la dificultad, cuyas vibracionés, al parecer, hacen me-
jor consonancia, en nuestro mundo desacralizado, que la facilidad,

sospechosa por lo menos de superficialidad, sino es que de miopfa



sevéra o’de conformismo

‘diaﬁf Eagfdé Aféaud.éi“>

isi6n del-psicoandlisis e

iberado ‘de contradicci6n, no-la visi6n dramdtica-de

Ei;o:é‘convéhcién de vida por donde deambulan los pastores feli-
éés;"‘(P} 230.) Confrontando la dimensibn mitico-religiosa de los
ofigenes del teatro, por una parte, y objetando la formulaci6n
teleolBgica simplista de una teorfia cientifica,-por la otra, lo
que en el fondo hace Grotowski es ingﬁalarsé decididamente en el
camino de la dificultad. SegGn €1, la "cima" ‘no trae consigo la
"serenidad primordial”, si‘por éstd se éhﬁiénde‘éigo-semejante al
estado que experimenta "un embrién en el vientre de su madré",
porque, para la visi6n dramitica de la vida, la "cima" ha de ser
conquistada una y otra vez a partir de las contradicciones inter-
nas, en un estado de tensifn permanente que las sublima al hacer

que se manif;i.esten.]'01

¢Qué ventaja, concluye, "hay en hacer de
Dostoievski un personaje armonioso en el sentido pastoril del tér

mino, o qué ventaja de hacerlo con Van Gogh?"b(P.f230.)
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Aunque ha sido relat;v;zadafpor sxglos de cultura lalca, en

mica del ritual, afectando ‘directam
y el tiempo, como aspectos’fenome

laico que asume este modelc

o:puede: ‘tener puntos. de

a ' de provocar un "trance~

c6smico", sino que debe ombre _como referencia prlncx-"

pal (para conformar, arte del "consuelo lntramun—

dano', como diria el 'Ensayo de autocritlca“) el

mito -o ito,: que necesarlamente lo recupe

ra para ser eficaz pliendo en Grotowski una funcién me -
diadora entre.op' orma‘irreconciliables, tal como
adelantaba Niet rasgo fenomenolSgico adicional del tea-

tro sagrado opuestos ‘cuya intermediacién se busca ahora radi-

can en el hombre; es cierto, pero estén bifurcados en el hombre co-
mo naturaleza y el hombre como cultura, ya que se trata de "los
conflictos internos entre el cuerpo y el alma, el intelecto y el
sentimiento, los placeres fisiol6gicos y las aspiraciones espiri-
tuales" (p. 92).

Objeto del sacrificio y encarnacién de uno o varios "arqueti-
pos" miticos, el actor grotowskiano realizaba la sintesis entre

rito y mito, confirmando la unidad funcional entre ellos que les




permite méhifésééféé comg
térﬁinﬁéy&é‘éfngtkcass rer)
actor mééiéniéq"
impdéibie;éoﬁaly
se Cbnvértié éﬁi
vas facetas,dél
desﬁfuéciﬁéiy

crificar ‘al’ teatro

Las..explicaciones pfiblic on:: ue ¢ pas6:;a:fundamen

tar la muy privada_ejecuc;Gh'dé sus proyectos parateatrales, pos-—

teriores a la realizaéidn de Apocalipsis cdm figufié, aunque: trans
miten indefectiblemente un intensificado tono préfético, desbordan
con mucho los limites de este estudio en tanto que se apartan de-
liberadamente de las categorfias p:opi;s‘&gyla critica dramitica.
El lenguaje de Grotowski empieza é cémbiar en’la medida en que se
desplaza el foco de atencién, en eéﬁéﬁ évenﬁds o actividades, del
actor hacié los participuﬁteé quélhan dejado de ser pGblico; atrds
han qugdado la ?cpnfrqntdcién“;’la "transgresién", el “"sacrificio"
del "actor santo", etcétera, y la palabra "encuentro" pasa a pri-
mer té&rmino. Aunque para Richard Mennen, participante en una de
las primeras experiencias de este tipo, habia una l6gica inexora-

ble detrds de este proceso de eliminacidn que habifa pasado por el

rigor del "teatro pobre" y habia conducido al principio de la
"via negativa?wg aunque parezca claro que en ellas se recurria,
quiz4d ocasionalmente, a ciertos simbolismosdel Centro que hemos
visto asociados a las prdcticas chaménicas, la verdad es que s6-
las categorfas dramdticas y entrando de lleno

lo dejando "atrds"

cqs °
a otros lenguajes distintos, no ya como auxiliares o complement
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de aguéllas, se podria ihﬁehﬁar'ﬁné,reséuegta a’'la nueva cuestién

que se levanta: ¢en qué sentidoise trét

e una "evoluci6n inexo-

rable" que haya incorpér#do o supera g’lpsjeSquemas inicidticos

explorados antes? ¢O ha irrumgidof@qyii;na clara soluci6én de con-
tinuidad? Y ya que de manera simiIdrTa.éﬁs comienzos Grotowski in
siste en que tales actividades no:debiah écr consideradas ni como
entrenamiento para actores, ni como bsiéoterapia, ni como "misti-

cismo laico", y tampoco, necesariament como ‘axte per se, no estéd

de m&s recordar, ahora que tambiéh n ‘egaﬁos a-un. final, la

Intima conviccién de gue-surgi

Podemos pensar, por una parte,: gqu

tarde aquello en que ya no'ée'cfee:

Konstanty Puzyna, haciendo eco de todas:'las blusrﬁeqaéiones de
lo sagrado, por lo cual el critico polaco,paxece cbnciuir,tratando

de "leer" el final de Apocalipsis cum figuris: "El regreso de Cris

to puede ser s6lo un suefio. Nunca se harid realidad." Su verdadera

conclusibn, sin embargo, es su observacibén de que tanto &1,como el
pfiblico, lo mismo que cualquiera qgue se haya acercado al teatro de
Grotowski, salfan tan conmocionados "como si aquf, en este pequefio

cuarto negro, algo hubiese realmente acontecido."103

Durante los fltimos dos ahos, las representaciones de

Apocalipsis cum figuris fueron usadas como un im&n para

juntar una reserva de gente de la cual pudieran ser es-
cogidos los participantes en el "Proyecto especial".

En "La montafia con una columna de llamas", el imén ser&
una columna de fuego sobre una montaifa. Se desconoce
qué suceder§ exactamente en la montafia, inclusive pox
parte de los miembros del Laboratorio; pexo qu;cnes
participen en las actividades parateatrales serén esco-
gidos de entre aquellos que tengan un "encuentro" en
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la cima. : :

Meeting es una palabra clave ‘en ei~trabajo del La-
boratorio. Segfin Grotowski es,elﬂmejorJequivalente en
inglés para’ el término polaéo,‘gl;éq5lifue traducido
como -encounter en Towards a'pbor théétré.vNo obstante,

los matices que dlferenclan ‘encounter- de meetlng sugie-

ren mucho acerca de los camblos'en ‘Grotowski que han

conducido a un viraje radlcal ‘en la ‘orientaci6n y la
estructura organizativa del Laboratorlo. Grotowski ha

repetido varias veces que El principe constante marcé

el final de la bGsqueda de una. maestria té&cnica, y que
‘tuvo que encarar la dolorosa conciencia de que estaba
"en un territorio absolutamente diferente”, que sus lo-
gros estaban acabados y que ahora se encontraba "frente
a otras necesidades como un principiante" (15 de octu-
bre, 1973). Apocalipsis, la primera produccifén realiza-
da al margen de un texto, era una transici6n en tanto
que Grotowski y la compafiia buscaban nuevas posibilida-
des dentro de ellos mismos. Hacia 1970, sin embargo, la
compafifa ya habfa decidido no realizar ninguna nueva
producci6n (decisién que fue anunciada formalmente en
1975), y para cuando Grotowski declaraba en Nueva York,
en diciembre de 1970, que ya no estaba interesado en el
teatro, sino "solamente en lo que puedo hacer dejando
atrds el teatro", €1 y la compafifa ya habian dado los pri

meros pasos dentro de este nuevo territorio.

Richard Mennen, "Grotowski's Paratheatrical

Projects"



1. Jerzy Grotowski, Hacia:un teatro
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capfiuro 11
NOTAS

pébré,{Trad, de Margo Glantz,

México, Siglo‘Veintiu‘ ‘,fp.fao;‘(La edicibn an-

tes mencionada de. 1968 ‘QAEinglés,'publicada en
Dinamarca.) A parti

el nGmero de'Lar>

cada transcripcifn

Cfr. Antonin Artaud, El teatro‘y’ “Trad. de Enrique

Alonso y Francisco Abelenda; uenos’ Aires, Editorial

Sudamericana, 1971, p.'loi.“i, E

Después de revisar racionalmente él problema del mito, Grotows
ki concluye que "era a la vez.una situacién pristina y un mode
lo complejo con existencia independiente en la psicologfa de

los grupos sociales, y que inspira tendencias y conductas de

grupo"” (p. 17). Esta concepcién del mito estd relacionada por

‘una parte (tal como Ggqtqwéki,mismo se encargard de aclararlo)

con los arquetipos de Juhg, qhe éste considera como productos

del "inconsciente colectivo": "ELl concepto de arquetipo /7 ...7

. se deriva de la observacifn /_..._7 de gue por ejemplo los mi-

tos y los cuentos de la literatura universal contienen siempre
en todas partes ciertos motivos. Estos mismos motivos los ha-
llamos en las fantasfas, suefios, delirios e imaginaciones de
los individuos actuales. Estas imdgenes y conexiones tfpicas
se designan como representaciones arquetfpicas. Tienen, cuanto
més claras son, la propi?dad de ir acompafiadas por vivos mati-

ces afectivos... Impresionan, influyen y fascinan. Provienen



nos, pensamlentos,

‘Borr&s, 2a.

,ta 1961
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'

de un- arquetlpo 1mpercept1ble en sf mlsmo de una pre-forma

1nconsc1ente que parece pertenecer a la estructura heredada de

,1a 951que, Y puede, a-causa de ello, manifestarse en todas par

tes como fenémeno espont&neo.' Carl Gustav Jung, Recuerdos, sue-

. dltado por Anlela Jaffé ‘trad. de Rosa Ma.

‘Barral 1971, p.
4117

En rgalidad' a ﬁtan»por lo menos has
r los prlmeros materiales

de 'y sobre Grotowskl dados a“coriocer por la Tulane Drama Re-

view. Acerca de los arquetipos su discfpulo Eugenio Barba decla

ra, citando varias veces un artfculo del maestro de 1961 origi-
nalmente en polaco, que "Grotowski usa acciones e imdgenes ar-
quetipicas para desatar su ataque sobre el pGblico", y seiala
que el director del Laboratorio Teatral "usa el té&rmino arque-
tipo en un sentido explicativo muy preciso. Para Jung, el ar-
quetipo no podfa ser captado conscientemente por el individuo.
El inconsciente colectivo era una psique supraindividual. En
estos aspectos, Grotowski discrepa de Jung". (E. Barba, "Thea-~

tre Laboratory 13 Rzedow", en Tulane Drama Review, vol. IX, No.

3 /7T 27: spring, 1965_7, p. 155. Por la cronologfia aludida den
tro del artfculo, se deduce que fue redactado en 1963 o 1964.
De aquf proviene también el epfigrafe con que abrimos el capitu-
lo.) Se trata segGn lo anterior de una aplicacibn cologuial del
término, legitimada por la experiencia, y que no pretende ser
ortodoxamente junguiana. De ahf que incluso la mirada del lego
perciba de inmediato lacontradicci6n entre las aplicaciones

especfficas del término arguetipo en el andlisis de los textos



1levadora cabo.en eliLabo atofié.Teaéfal,y;ia advertencia de

jemplo’/"dice’Barba 7/, Prometeo y el

"r;éﬁpqnden al arquetipo del individuo sa-

c;ificadéiabkafqowpnidad; Fausto, Twardowski / héroe polaco his
yt6rico cdhjé;éidg~pbf ia~;raaici6nrpopular en un Fausto nacio-
na1_7 yIEiﬁstéiﬁ;(énvla imaginaci6n de las masas) corresponaen‘
al arquetipo dél éﬁaman que se ha entregado al diablo y gue a

cambio ha rec1b1do un conoclmlento especlal del universo. La ta

rea-esencial con51ste ’n darle Vlda Eun arquetlpo mediante la

puesta en escena de una obra.,,(Idem.) Mientras que Jung preci-
sa: "Una y otra vez tropiezd con el ‘equivoco-de que los arqueti
pos son determinados en su contenido, es decir, una especie de

representaciones inconscientes. Por ello debo destacar una vez

mis que los arguetipos no esté&n determinados en su contenido, si

no meramente de un modo formal, y esto Gltimo, ademés, de modo
muy condicionado /" ..._7 El arquetipo es un elemento vacio en

sf, formal, qgue no es sino una facultas praeformandi, una posi-

bilidad dada a priori de la forma de representacifn. Lo que se
hereda no son las representaciones, sino las formas que en este
aspecto corresponden exactamente a los instintos determinados

. también formalmente." (Op. cit., p. 411l.) El deslinde definiti-
vo de Grotowski respecto de Jung (que he citado inmediatamente
antes en mi tcxto), en el que Grotowski reclama para su grupo
una originalidad en la préctica artistica a todas luces indis-
cutible, proviene de la entrevista que Margo Glantz, su futura
traductora, le hizo durante su primera visita a México y que
fue publicada en "La Cultura en México" de Siempre! (nfm. 349,

23 de oct., 1968); fue recogida después como apéndice en la ver



- 170 = -

si6n espaifiola gue manejamos.

El proceso llegS a revertirse por completo en Apocalipsis cum

figuris, la dltima produccidn del grupo, en la cual se partié de

un texto, después se decidid lgnorarlo, y fueron flnalmente los

actores quienes aportaron una mlscelanea de textos a una estruc

tura dramética en desarrollo En el artIculo c1tado de la Tulane

Drama Review hallamos slopeS'deJGrotowsklb

acerca de la £orma d, iffecit;ao fidedigno

del autor son las metas

del texto y la lluatrac16n de. las ideas.

del teatro tradicional. Nésotros;vél contrario, creemos en el
valor de un teatfo qué aléuﬁos Hahrllamado 'auténomo'. Para no-
sotros el texto es solamente uno de los elementos de la puesta

en escena, aunque no el menos importante. La ‘'peripecia' de las
obras (tal como nosotros las hacemos) no corresponde al texto.
Ellas son expresadas con medios puramente teatrales. El direc-
tor se toma libertades con el texto. Recorta y hace transposi-
ciones. Pero nunca se permite la interpolacifén personal. Preserva

amorosamente el cncanto de las palabras y se afana cuidadosamen-

te en ver que sean pronunciadas. El texto. esté compuesto y es ar-

tificial, pero es el texto del'gutotgf (Op. cit., pp. 158-159.)

Entre esos principios a pridti pudQ'Haber estado el de los arque

tipos, en el cual abundaba Gfoﬁowski por esos afios: "Ninguna re-
gla es sagrada, ni siquiera la regla de que se debe representar
un solo arquetipo. Ordinariamente hay varios arquetipos en un
texto. Estos se ramifican y se entreveran. Uno de ellos es se-
leccionado como el pivote de una obra. Pero hay otras posibili-
dades. Uno podria, por éjemplo, presentar un conjunto de arque-

tipos que tuvieran todos ellos el mismo valor dentro de la obra.



Inclusive,

manera:si

‘aceptados.”>"A

1vamente;” nuevos tabﬁes '

destruccion

“cual'c saba al que tor arguetipico. Refie-

revBarba:que'"de'acuerdorafcrctowskl hay tres clases de actores.

Primerd estd el 'actor elemental', como el que aparece en el

teatro acﬁdemico. Luego el 'actor aftificial', el gue compone
y construye una estructura de efectos de tipo vocal y fisico.

Y en tercer lugar tenemos al 'actor arquetipico', esto es, a

un actor artificial que puede desarrollar las imdgenes tomadas
del inconsciente colectivo.," (Op. cit., p. 161.)

Op. éit., p. 38, Suponemos que el paréntesis y las cursivas son
del texto orlglnal firmado por Eugenio Barba y Jerzy Grotows-
ki. El énfasis en esta expresifén tomada de Durkheim correspon-
de al aspecﬁo complementario de la definicibén de mito citada
antes (SEE' ﬁota 3), donde Grotowski considera a éste en tanto
fenSmeno social. En efecto, Durkheim piensa que lo sagrado, co-

mo representacibn colectiva, pertenece a las "manerasde actuar

a las que la sociedad estd tan fuertemente inclinada como para
imponerlas a sus miembros" y se encuentran, por lo mismo, mar-
cadas ""con el signo distintivo que provoca el respeto. Porque

estdn elaboradas en com@n, la vivacidad con la que las piensa



Tx JEovTomla aatye
:go:in S Jaxkheiw.
¥ A agTadt. las

SRS, PO WA pAave

- mantales, dtstingos

A Xas cuales cvvyaspey

a, ~e“eﬁe l; x;q:eSiéu de que mantenier Ve

‘ac’onac con cos a»s ce ';“-xdace§@_ﬁ ‘txntaa e sl outsmas,

v que una lirec de cemarcﬂciSn netame t t razada sepava wna de

otra: . munao do las cosas profanag y pov otroe,

el de las cosas sag Qaas._ (n. Durkhcim, Lags_forvmas olemen

\og

de - la vida rel_gxcs:, Trad. da Ir;s J. Ludmar fuenos Atves,

Edit. SChaplrc, l§68, ‘PO ;7l§i220 . 3 ) “Taapelacidun, por par

te de Grotowski, a las nocionecs de lo individual y lo cotectls
vo, ademis de remitir a Jung,vcst&;pucs parcialmeuha funadada en
Durkheim, pero en éste. se iméone enltodo momonto la fiualldad
epistemol6égica. (En cuanto-a esto fltimo puede varas ol ansayo
" Representaciones individualés ykrcpremcnhﬁclonun.uoclnlnu", E1Y)

E. Durkheim, Sociologfa vy £ilos o£ta, Prél do CalouL!no tougld,

Trad. y est. prel. de Josd Maria nolnno, Duonoa Alven, Baltovlal

an,

Guillermo Kraft, 1951, pp.7775134.),Elzconcopto~dg'&gﬁggﬂAi&

por sy parte, parece prchnir~dei‘Fr udidvfwétmm y_ tabdy Barha




storia ‘de las religiones

\rece bastante ecléc
e -

ulane Drama Review, p.. 165..

‘En‘la cuarta- de forfgé de jteratura, mimesis v antropologfa, :

_Trad. de Alberto L. Bix rcelona, Gedisa, 1984. %

12 R. Girard, La violencia y lo sagrado, p. 15.

13. Ibidem, p. 31.

14.°0p. cit.,p. 304.

15. Idem.

16. Idem. )

1;;”G££é£a"d; cuenta pormenorizada de estos desplazamientos:
"Los griegos denominaban katharma al objeto maléfico extrafdo
en el transcurso de operaciones rituales muy andlogas sin du-
da a las del chamanismo / objeto al que atribufan la enferme-
dad_7, tal como los etnélogos han tenido ocasién de observar
en diferentes partes del mundo. Ahora bien, la palabra katharma
significa también y fundamentalmente una victima sacrificial hu-i
mana, una variante del pharmakos.

"si se relaciona la extraccibn del katharma chamanista con
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la escenificaci6n conflictiva,.la’ operacién se ilumina. La
enfermedad es asimilada‘a-laicrisis;-puede llevar tanto a la
muerte, como a una curacifn''s mpre iﬁterpretada como expul-

si6én de 'impurezas', unas:

eces esplrlLuales ~los malos espf

ritus- y otras materiales' 1 ob;eto .cham&nico. Tambi&n en

este caso, se trata de repeLl ~lo que ocurri6 la primera vez,

de ayudar al enfermo a alumbrar su ‘propia curaci6én, de la mis

ma ‘manera que el conjunto dc colect1v1dad alumbrd, en su

tlempo, ‘en_la v1olenc1a colcctlva el orden gue la rige. El1

:‘katharma no hublera debldo 1ntroduc1rse en el organismo huma-
no; €l es el gue aporta el desorden de} exterior. Constituye

un auténtico objeto expiato?ioimiénﬁras que la totalidad del

organismo humano movilizado céntra el supuesto invasor desem

pefia el papel de la colectividad. Si, como siempre se afirma,
la medicina primitiva es ritual, debe consistir y consiste en
una repetici6bn del proceso fundador.

"La palabra kdtharsis significa de entrada el beneficio
misterioso gue la ciudad retira de la ejecucidn del katharma
humano. Se traduce generalmente por pﬁfificacidn religiosa.
La operacidén se concibe a modo de un drenaje, de una evacua-
cidn. Antes de ser ejecutado, el katharma es solemnemente pa-
seado por las calles de la ciudad, un poco a la manera como
el ama de casa pasa el aspirador por los rincones de su apar-
tamento. La victima debe atraer hacia su persona todos los

malos gérmenes y evacuarlos haciéndose eliminar a sf misma.”

(Op. cit., p. 299.) En seguida, considera otros derivados de lai

rafiz katharos igualmepte relacionados con el proceso de la

"violencia fundadora" y sefiala el deslizamiento paralelo que



51no con. un cuchlllo que, sin

: el couteau d‘obsxdlenne junto con las victlmas de la peste fue-

ron temas suscxtados por un recuerdo de sacrlflclos humanos .

(R. Girard, "La peste en la: llteratura y el mito", en Literatu-

ra, mfmesis y antropologfa, p.-156.): En cuanto a otro de los au-
tofes estudiados en este Lrabajo, véase en el mismo libro el en-
sayo "Esﬁrategias de la locura: Nietszche, Wagner y Dostoyevs-
Kiv, pp. 74-94. La asociaci6n que establezco, a lo largo de las
siguientes pdginas, entre . el.chivo expiatorio y el modelo tea-

tral de Grotowski, es de mi'peculio. En la bibliografia de



Girard ‘que conozco: no ferencia 'a Grotowski.

R. Girard, La violenci

Ibidem, p.,lB;f‘f:' i 1 ‘rard del.éharmakos huma -

‘no como. variante,de ecisiones: "En la

mantenia a.’ sus e ara
P r .P

los sacr1£1c1os de cuando,
una calamidad’ se'abéti
dad, epidemia, caresti 6n extranjera, d15ens;ones ln-
ternas, siempre habia ur harmakos é-disp051c16n de la colectl—
vidad /[ ..._7 Todos los pellgros, reales e imaginarios, que
amenazan la comunldad 'son asxmllados al peligro mds terrible
que pueda confrontar una sociedad: la crisis sacrificial. El
rito es la repetici6n de un primer linchamiento espontdneo gue
ha devuelto el orden a la comunidad porque ha rehecho en contra
de la victima propiciatoria, y alrededor de ella, la unidad
perdida en la violencia reciproca. Al igual que Edipo, la vic-
tima aparece como una mancha gque contamina todas las cosas en
su entorno y cuya muerte purga efectivamente a la comunidad
puesto que le devuelve la tranquilidad. Este era el motivo de
que se paseara al pharmakos un poco por todas partes, a fin de
que drenara todas las impurezas y las congregara sobre su cabe-
za; después de lo cual se expulsaba o se mataba al pharmakos

en una ceremonia en la que participaba todo el populacho.

"Si nuestra tesis es exacta, es fdcil explicar que el

pharmakos, 'al; 1gualfque el proplo Edipo, tuviera una doble

connotacién rte, se le ve un personaje laméntable,



chanzas, de insultos.y, claro estd, de violencias; se. le rodea,

por otra parte, de una veneraci6n casi:ireligiosa; desempefia el

2 dualidad refleja

continuaci6n de

eséaciales del

Laboratorio Teatral: pp. 121;1jo; e“témbién la si-

guiente explicaci6n de Ludwiklflésgén. la relaci6n entre
actores y espectadores en Akropolié‘ 'éiéﬁificado gue se
desprendia de tal relacifn: "Es régié de ASOratorio Teatral
difundir la accifn en todo el teatrgéyléntrérlos espectadores.
Sin embargo, &stos no deben tomar pa;tefén’iakaccién. Para

Akropolis se decidi6 que no hubiese cbntacto directo entre los

actores y los espectadores: los actores representan a aquellos

que han sido iniciados para vivir la Gltima experiencia, son
los muertos; los espectadores representan a los que estdn fuera
del circulo de los iniciados,.a los que permanecen en la co-

" rriente de la vida diaria, son los vivos. Esta separacién,

aunada a la proximidad de los espectadores, contribuye a la im-
presidh de queilqé muertos han nacido de un suefioc de los vivos.
Los priSidperds habitan una pesadilla y parece gue se acercan
Vporrtodﬁs partes a los espectadores dormidos. Surgen en diferen-
~tes lugares, simultdnea y consecutivamente, creando un senti-

miento de vértigo y de ubicuidad amenazante." (Pp. 57~-58. Los
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23.

24,

25.

26.

27.

28.
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subrayados: son nuestros:): -

R,.Gird:af;op

Ibidem, p
Ibidem;p "éhiqﬁé.AfiétéEéles determi-

na ce terribles de temer,

~cudles-otros nentabl fle M"Empero, acciden-

ermano-mata o estd a

punto de mat

dre,..o-madre’ c

que se deben’’

David Garcia Bacca: México,

R. Girard, op. cit., p. 43,

Norman O. Brown, Eros y Tanatos. El:isentido:
historia, Trad. de Francisca .Peruj d.; México, Edit. Joa-

quin Mortiz, 1980, pp. 204-265, rsos citados por Brown son

de Ovidio y, completos, dicen

omini sublime dedit caelumgque

tueri / Iussit et erectos‘dd‘sideréitoilere_uultus. En traduc-

cién de Rubén Bonifqz_Ngﬁq;;ﬂngarelgVan dio al hombre, y gque
al cielo mirara / mand6, y qué erguidos a los astros alzara los’
rostros", Metamorfosis, I, vv. 85-86.

M. Eliade, Mitos, suefios y misterios, Trad. de Lysandro Z. D.

Galtier, Buenos Aires, Compaiifa General Fabril Editora, 1961
(Col. Experiencia), pp. 268 y 270.

"ElL problema debe plantearse de la manera siguiente: no se trata
de encontrar cierta screnidad primordial, como la serenidad que
tiene un embrién en el vientre de su madre, sino de encontrar

el camino donde nuestras contradicciones interiores puedan exte-

riorizarse y a través de ello trascenderse, para que podamos



29,

30.

31.

.utilizarlas domo.ﬁn‘

tros’ los polos extr

Inecer .en’ noso

ambién podemos

alcanzar una espec1

a Actuai esa Gontradicci6

mos una especie de sacr:

M. Eliade, Mitos suefos

M. Eliade, Iniciacione

Madrid, Taurus Edici

En 1969 Grotowsk

técnico,

elécidn con
mismo de mi
mi espontanei-

dad? Yo soy como soy, tan diSLant mecénico como del caos:

entre las dos riberas de mifprec sidn' e permlto al rio -el

cual brota de la autent1c1dad de m exper1enc1a— gque avance len-

ta o rdpidamente. Cada representac16n ‘es tan azarosa, tan ries-

gosa, como un ensayo. Cualesqulera que sean las riquezas subje-
tivas que haya conseguido poner en movimiento desde la profundi-
dad de mi ser para llenar este trayecto, nada me protege del
riesgo de perder, durante una representacibn, todo lo que he ob-
tenido. Tales son las condiciones bajo las cuales mi espontanei-
dad y mi totalidad pueden aparecer en toda su autenticidad." En
entrevista con Marc Fumaroli, "External Order, Internal Intimaéy.

An Interview with J. G.", en The Drama Review, vol. XIV, 'No, 1




32,

33.

Tcxdn marglnal del personaje como cl proces

Lo =180 =

(T 45: Fall, 1969), p

M. Eliaﬁé;slﬁiCLac10ne§'misticés, p. 2lI.'

taaéléﬁ,Ehgenid Barba "Thea éfpéboratory‘l3.

. IX, no. 3 (T 27: Spring, -

sacrlfLCLal que se
levanLa alrededor de &1,.y que remata con su apote051s. No afec-
ta mi punto de vista que en Akrogolls no haya "héroe“, porque

de todas maneras se trata de un sacr;f;c;o colectlvo (el de los
"hombres condenados") - precedido por lq imagen premonitaria de

un sacrificio individual (la imagen del Salvador). Ni que Fausto
encarne una versibn no cristiana de un santo y un mirtir que fir

ma un pacto con el Diablo y contra Dios, porque en la visién de

GrOtOWSkl no deja de ser un mdrtir que tiene "las caracteristl-

©36.

37.

38.

39.

cas psicofisicas de san Sebastiin". Las descripciones de cada

uno de estos montajes se hallan en Hacia un teatro pobre.

K. Puzyna, "A Myth Vivisected. Grotgwgy Apocalypse", en The

Drama Revicw, vol. Xv, No. 4 (T 52: Fall 1971), pp. 37-38.

J. Kumiega, "Grotowski's Laboratory TheaLre en Edward Braun,

The Director and the Stage, New yo:k, Holmes & Meier Publishers,

1982, p. 198. -Suya es también la ﬁiase,citada inmediatamente
antes. :

En el articulo de The Drama ReviéW~c a o»éﬁﬁes, p. 40.

R. Glrard, La vlolenc1a y lo sagrado,_ 103..-Véase la nota 20

a este capitulo, 'y compdrese con la mlnuclosa descripcién que

ofrece Puzyna ‘de la marginalidad del Oscuro, justo antes de que



40.

41.

losamente, dete-

ncluso fisicamente
tlempo es colocado
i6n, desafios, bufone-

cualmente Simén Pedro salta

lc;ﬂénte, dejando flotar su

ritico polaco. No es un apSstol en reali-

ral, coloqulal, de 'montarse sobre Crlsto' Y'de aguljonearlo Yy

Drama Review citado antes, p; 4
Ibidem, pp. 40-41. Entreiotraig' “ballo;es una de
las representac1ones usuales del feﬁ;ias précti-
cas chamdnicas. . ‘
A propbsito de Apocalipsis Konstanéy:éuzyna:inténta, adends de
su excelente descripcién y lectura del espectdculo, una reconsi-
deracibn critica del uso que Grotowski le habfa dado al término
arguetipo a lo largo de sus experienciﬁs: "Si Grotowski estuvie
ra meramente tratando de decir que Dios ha muerto, estarfa re-

pitiendo a Dostoyevski y haciendo un 'refrito' de algo que a

estas alturas es un lugar comln gue no vale la pena repetir.

_e$ ae los demds. 'EL caballe



Jungu1ano que tlene .que ver con. 'l inconsciente colectivo. Més

prec1sa cs, ‘me parece, la 1nterpretac16n que ve al arquetipo

como la nece31dad mlsma,jcqmﬁn‘a varias culturas y €épocas, y que

se expresa en ciertos'moﬁiybA por iéfmayor parte, no obstante,
se ha vuelto habitual aplicar.eiitérmino arquetipo simplemente
a estos motivos, o como han sido descritos por Lévi-Strauss,
quien de ninguna manera es un entusiasta de esta tendencia:
‘ciertos temas mitolégicos con los cuales parecian estar enlaza
dos, segln pensaba Jung, ‘determinados significados'. Indudable-
mente uno de esos temas es Cristo, en tanto mito cristiano por
supuesto, no como figura histﬁrica. Prééuﬁﬁér si Cristo ha real-

mente -muerto-equivale-entonces -a llevar*afcabo una viviseccién

ken “un tema que ha conformado la totalldad de nuestra cultura




io1g3 -

‘arquetipbéﬁk?df?aﬁ

cansar su’cabeza‘a pesar de'su:d

"la- individuaci6n represerta ina

cir, del hombre empfrico,

de la ascenci6n dice Jung,

la vida arguetipica de Cf,ﬁ

sucesos en la vida conscien

vida“trascendente conscien-

te del hombre, que es ‘transforinado por su m&s alto destino."

(Qp. cit., pp. 268 y 269 ados “son mfos.)

europea;’ y, a%tr&vés,dé.estbxviViséccion;_poner a pﬁpepé_laJVité—f



Voi@estamedto del
qtb#{cdrtesanb") que-

no ‘Editores. Aunque -

ebida a Angel Fernéndez




a mostrado ya gue una caracte-

‘ristica de ¢ Sacer Ludus 7 en los misterios

‘era una Peripecia o Inversion. Era un-cambio de la tristeza

F6rmulas de los

1gstoi, ‘told: theol

kaikéh,

ria-decir—’




“cémblo-de_sént;mientq

ducirse del texto de A

ci6n ser& simple:sij;

duciéndose el cambio




tener el trance (narc6ticos, ﬂ?nias
miento, 'posesidn', etcétera)’

como en su esbozo de las #déér
pueden rastrearse,enrla

descarta la corriente

a‘diferenciaci6n

lanteada desde

23),

vael-




adr;ﬁ;;Alian;V

5ién un motivo

‘eué’y la de bioni-

tiol6gico del papel

coribantes, a su entender:

e la’religi6n’ como :tal. De los Cure-

rotegido a Zeus nifio, mientras que

e deciafaIVeces qﬁeﬁhdbian desempefiado la

misma ‘lacién con Dionis Estas son, clara-'

los-orfgenes. Las danzas

ulto 'de %Zeus y Dioniso,

o.%eus' fue protegido por

la: infancia de los concep-

es.y los coribantes eran aso-

i

i



y.en’ocasiones,

o fue ‘disimulado

¢ Zagreo dice que

riegos, ‘t. I, pp.

i e o i



e‘inclusive de posibles sacri-

lge también

U’ Gnico inten-

“una nota en la gue

‘H. Jeanmaire -(Dionysos; histoire du culte de Bacchus,

1970, pp. 228-230).. Se sipone que este autor recoge

“ciertas informaciones*que "coinciden en hablar de sacrificios

humanos a Dionisos",kpero Girard sdélo copia la relacifbn de un
caso, aungue se haga solidario de la conclusif6n de Jeanmaire:
"NQ es’una de las menores paradojas del tema gue tratamos que
esté‘reseﬁa, por incompleta que sea, respecto a lo qgue pueda

conservarse ‘de arcafismo en algunos cultos de Dionisos /[ es de-

cir, reminiscencias de sacrificios-humanos:i7, ofrezca también

una introduccién. Gtil.al eéxamen circunstancias que

“hanvalido atribuciones mGl

et e,




78.

79.

80.

nes se ha admltldo, la deslunbr

helenista, el dlos delA

Cfr. R. Glrard La violencla Yy lo sagradc

rard ni Jeanmalre aparecen en’ la blbllogr

tomando’ en cuenta los afios de publlcac16n
pudo - conocer inclusive el libro del prlmer
El Gnico tipo de "magia de la vegeLac1Qn ‘que podria estar in-
volucrado en el ritual dionisiaco,'concidyé‘KirBy al respecto,
se tendria que enmarcar tambiéﬁ en . un tontexéo'animista: "Las
danzas apotropeicas contra las enfermedades son, ciertamente,
'una especie de magia'. Y las danzas para exorcizar fuerzas da
fiinas a las cosechas, si es que alguna vez han existido, y de
las cuales no tenemos ninguna evidencia por lo que tcca a la
Grecia antigua, serian también 'una especie de magia', pero no
constitufa la base de la funci6n /" del rito7." E. T. Kirby,
op. cit., p. 96.

Ibidem, p. 97. El autor utiliza aqui informacifn proporcionada
por Walter Otto, Dionysus: Myth and Cult, Translated by Robert

B. Palmer, Bloomington, Indiana,'lBGS.

Los autores gque hemos consultado sostienen opiniones completa-
mente distintas al respecto, como diversa es también la preci-
si6n y la documéntacidn con que tratan de apoyarlas. Comenzan-
do con Erwin Rohde, cuando éste explica el cardcter orgifstico
del dionisianismo arcaico, aventura la hipGtesis de que "es po~
sible que las bebidas embriagantes, a que los tracios eran muy
aficionados, contribuyesen a acentuar el estado de exaltacibn
de los fieles, y tal vez también el humo de ciertas semillas
que las gentes de aguella raza, al igual que Ibs escitas y los
masagetas, inhalaban para emborracharse". La nota correspon-
diente, que anadia a la erudici6n clédsica la fascinaci6n de al-
gGn testimonio coetdneo recogido en Oriente, informaba que se
trataba, "seguramente, de semillas de’céﬁamo {(cannabis), cuyo
humo, inhalado, actfia como narc6tico. Herodoto, IV, 74, dice
explicitamente que los tracios conocfan la planta del cafiamo.

Se emborrachaban, pues, con una. especie de haschisch (el has~

v
i
]
P
i




chisch.es an extracto

escitas..." (E. Rohde

B T Kirby se aparta de
bolismos de la hiedr
cas dél'dionisianiéﬁflk’
cidencia complementafi#xqé l:estado de Gxta51s,,y dag
do por supuestas las pfop r Qt;cas»de la hiedra, :sin
mayor precisidn. .
En cuanto a RoberL Gravkr éﬁté se’adhiere por un tiempo
a la opini6n de Jane E. Harr son 'qﬁién fue la primera en se-
fialar (Prolegomena, cap. VIII‘

es una superposicidn posterlor sobre Dioniso, el dios de la Cer

que Dioniso, el dios del Vino,

veza, llamado tambié&n Sabac1o, /-y _.guien 7 sugiere que tragedia
puede derivarse no de tragos; 'ﬁna cabra', como indica Virgilio,
sino de tragos, 'espelta', cereal empleado en Atenas para elabo-
rar la cerveza. Anade que. en las:pinturas de &nforas primitivas
aparccen como compafieros de Dioniso hombres-caballos y no hom-
bres-cabras /...; porque el caballo helddico estaba asociado_ 7
con la cerveza y el néctar." Pero después, cuando intercambia
informaci6n y puntos de vista con R. Gordon Wasson, quien le da
a conocer sus experiencias al lado de la curandera Maria Sabina,
en Oaxaca, Graves pasa a pensar que las pruebas a su disposicidn

"sugieren que los Satiros (miembros de tribus cuyo t6tem erala

cabra), los Centauros (miembros de Lribus cuyo t6tem era el caba

1lo) y las Ménades utilizaban esas bebidas / vino y cerveza de
hiedra_ 7 para suavizar los tragos de una droga mucho m&s fuerte:

a saber, un hongo crudo, amanita muscaria, que produce alucina-

cicnas, desenfrenos insensatos, visidn profética, energfa er6ti-

ca y una notable fuerza muscular". De modo que el "néctar" y la

"ambrosia", que llegd a convertirse, "segflin parece, en el elemen

to secreto de los Misterios eleusinos y 6rficds y de otros aso-

ciados con Dioniso" eran hongos; "sin duda el amanita muscaria,

pero guizd también otros, especialmente un hongo de estercolero

pequeiio y delgado llamado panaecolus papilionaceus, que produ-

ce alucinaciones inocuas y muy agradables". (Los mitos griegos,
t. I, p. 131 y "Pr6logo", pp. 7-9.)




84.

ritual

é caballo que es asumida por el chamén. E1 chaman

buriato o muria intenta representar el vuelo extadtico, asi

. .como practicarlo, mediante el cabalgamiento del ‘caballito

de madera', un palo decorado con una cabeza de caballo ta-
llada en 61, Pero hay un significado mds fundamental afin de
la relaci6n caballo-jinete, en tanto gue estd basado en la
naturaleza y dindmica dei'estadq de é&xtasis como tal. En la
disociaci6n de la concieq¢i§;;e1 cuerpo se convierte en un

'caballo' que serd qabh o éi~diOSfjinetergug“}Qrpof

see." Ibidem, p. 116.

Comenzando con-das Uxr

que, segln anot

che toma "del v

Las explicacio ciales de Freud sobre el asunto se ha-

llan en éuéLEstudioéisbbre‘la histeria (1895), escritos en

colaboracién con Joseph Breuer. Se plantean ahf los fundamen

.




llamah'éivfmétbdo~¢a£artico", retomando

Studiobque Jacob. Bernays, el tfo de

sintomas histéricos

desaparecfan inmediata'y defin en.cuanto se conse-

xédiaidéépéffaf con Eoda.claridd 1 récuerdo del proceso pro-

vocador, y con €l el afeéto?édhcomltahté; v describia el pa-

ciente con el mayor detallé,§051ble dicho proceso, dando ex-

presidén verbal al afecto. Elvreéderdo desprovisto de afecto
carece casi siempre de eficacia. El proceso psfquico primiti-
vo ha de ser repetido lo més vivamente posible, retrotrafdo al
status nascendi, y 'expresado' después. En esta reproduccidn
del proceso primitivo, y tratfndose de fendmenos de excitacibn,
aparecen éstos -convulsiones, neuralgias, alucinacipnes, et~
cétera- nuevamente con toda intensidad, para luego desapare-
cer de un modo definitivo /[ ... 7 La debilitaci6n o pé&rdida

de afecto de un recuerdo depende de varios factores y, sobre

todo, de que el sujeto reaccione o no enérgicamente al suceso

estimulante. Entendemos aqui pqr“féacéiGh todi la serie de re-
flejos, voluntarios e involqhtq?iés ~desde el llanto hasta

el acﬁo defﬁengah;af,vééf%qs §ﬁé; éégﬁn ;abemos por experien—r
cia, se76escargan los‘aféc£05.béuando esta reaccibén sobrevie-

“'necon intensidad suficiente, desaparece con ella gran parte

del afecto. En cambio, si se reprime la reaccibn, queda el



“ala "necesidad de ampliar la’ noci6

do los sentidos que ella adquiere

Antropologia-estructural, Trad.

Editorial ‘Universita=




§17conéiderar
rtiéndolo asi ver-
daderamente ‘en die puede absol-

verte', repliéahequqr ‘Clitemnestra en el Agamemn6n de

Esquilo dﬁAndo;éila ﬁfAEa det;QQié@:L _ ;gsesipato del espo-
so a la ﬁaldﬁcidn aeﬁoniaca gue pesa sbbre su casa. Aqui se
presenta dramdticamente la misma evoluéién que en la filoso-
fia griega encontrd su més pura exp;e$i6n endla frase de He-

rdclito @thos anthropdi daimon [Tféllbafﬁbger del hombre es

su demonio"_7 y en la influenci&wqde‘é$te principio tuvo des-
pues en Demécrito, S6crates y Piétdh;flhclusive los dioses
son arrastrados. en esta evoluciéh;fpues también ellos estén

sometidos al fallo de Dikei la suprema divinidad de la trage-
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99, E. Barba, "Ritual Theatre", éniTﬁlahé'Draﬁa'Review[byol{ IX,
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