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traduccion:

Ledén Parci

Rubro; Shamanism and Theatre, :
Para ser publicado en los Proceedings of the third International Con-
ference on the Study of Shamanism and Alternative methods of Hea-
ling. California, U.S.A., 1986. .

Preambulo

El vuelo mégicot"), como lo sefiald Eliade, representa
“un esfuerzo desesperado por deshacerse de una presen-
cia monstruosa, por liberarse uno mismo’’®; éste mues-
tra tanto los limites de un alma terrestre, material, como
su trascendencia en el éxtasis. Es también la imagen de
una actividad efimera: el ave ha bajado a la tierra para
alimentarse, ¢l humano debe retornar a la conciencia del
paso del tiempo, del decaer del cuerpo, de 1a historia per-
sonal. El alma vuelve a su morada temporal el actor* ter-
mina la obra/’ ritual/acto y se-convierte, una vez mas, en
el vecino, el granjero, el actor. ©

El chamanismo y ‘el teatro comparten algo mas, que
esta necesidad de deshacerse de la “‘presencia monstruo-
sa’’; ambos s€ han reflejado mutuamente, en pcasiones
de manera tan clara como cuando el agua duplica ala
criatura que se asoma en ella; otras veces han sido muy
distantes, aun opuestos. Cuando la humanidad comien-
22 a reflexionar, a tomar una perspectiva, a mirarse a si
misma y al mundo, a ser temporal, consciente de su cor-
poralidad, a rebelarse contra tales limites, en ese momen-

to, representacién‘ y ritual, chamanismo y teatro, son
indistintos.
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Eizel Cardena
Departamento de Psicologia
Universidad de California
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e L. Gutiérrez

El dibujo del Hechicero Danzante en la cueva de Les
Trois Fréres muesira una figura semi-humana, semi-
animal, un chaman quizds, un actor tal vez, probable-
mente ambos. Nadie conoce con certeza, por supuesto,
las funciones de las’ primeras ceremonias de caceria, de
los primetos cantos, de las primeras danzas, pero €5 fac-
tible que entonces, cOmo ahora, la chamana tuviera que
poseer la maestria de su Yoz, de su cuerpo, de su papel
social. Si su vuelo no iba a ser aidlado de la comunidad,
ella tendria que atraer la atencion de los demds miem-
bros, moldearla; representar sus ansiedades, temores ¥
aspiraciones, convertirse en la mejor expresidn (y co-
creadora) de 1a colectividad. A pesar de que los prime-
ros humanos estaban descubriendo una subjetividad mds
compleja que 1a del resto de los primates, ésta, presumi-
blemente, no era sentida como algo definitivamente sepa-
rado del mundo exterior. Los estados emocionales del
individuo y de la comunidad eran co-terminales; la expe-
riencia del vuelo requeria la evocacion de un plumaje bas-
tante concretos la alegria se tornaba en cancién; el dolor,
en danza; la muerte, €n imagen.

——————

:

s «performer” ¥ “performance’f. en el original. Este término, de raiz
latina (performa), no tiene un equivalente preciso en castellano. La
(radicion artistica anglosajona, ¥ particularmente |a americana, recu-
[re naturalmente a csta palabra para definir un amplio espectro de
represcmaciones. interpretaciones, puestas en escena, etc. El per-
former por excelencia es a la vez musico, cantante, bailarin, narra-
dor, actor, incluso mago. En los capitulos que siguemn, he preferido
dejar ambas vOCes (ped'onﬂn}:wperfcmer) del original inglés. Léa-
se, si se quiere “‘representacion’’ por performance, ¥ “agtor’ por
performer, aungque siempre tomando en cuenta ¢l espectro mas
amplio de significados que ambos términos encierran (N.T))
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Se desconoce ¢n qué medida y en qué momento el cha-
mén prehistéricg se convirtié en un ente individuado de
] colectividad rituial, pero uno podria esperar, entonces
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"como ahora,:que 2lguien estuviera dispuesto a tomar mas

 riesg0s, a acaparar.més profundamente la atencién de los
" demds, a Hevar la visién general colectiva hasta extremos
aceptables (;acaso, en ocasiones, inaceptables?). Pero hay
una distancia entre tal “técnico delo sagrado’” y el actor
de la tragedia ateniense; asimismo, del sacrificio-€xtasis
del danzante Lakota del sol, hasta el intérprete de una
comedia de Neil Simon, se abre un abismo** (c.f.:la de-
claracién de Artaud: ‘“Ya nadie sabe (%itar en Europa,
)

y menos ain los actores en trance.”’

1. Los oﬁgenés rituales del teatro

Desde uri punto de vista analitico, todo ritual posee com- ;
ponentes del tipo performance (toda reactualizacion de
una accién que comprometa a una colectividad de

muchos, o de uno mismo mas la propia reflectividad,

involucra asimismo- unas reglas de actuacion, una cierta
aspiracién estética, la trasmisién de un significado), ¥y
toda performance posee componentes rituales (recreacio- .
nes previsibles de interacciones sociales con un compo-
nente simbdlico, p.e.: sea testigo de la manera particular
a través de la cual logra uno ser admitido en el teatro,

- el atuendo “apropiado’’ tanto para’los actores, como

para el piblico). Pero una funcién trascendente, religio-
sa®, propia de ambos y que, en parte, define al chama-
nismo, sélo llega a manifestarse en algunos rituales, y es
a éstos a los que me refiero en esta seccidn. -
-+ La teorla m4s ampliamente aceptada sobre los orige-
‘nes del drama propone que la mimesis dramdtica y la cere- -
monia religiosa, que se hallan unidas en el ritual, even-
tualmente dieron origen al drama occidental®. Existe
menor consenso por lo que se refiere a la transformacion
especifica que tuvo que ocurrir antes de que la tragedia.

griega apareciera -en toda su complejidad, pero parece :

probable que mito y ritual tuvieran que integrarse antes
.de que la palabra del dramaturgo pudiera tomar el man-
do. La accién ritual, aun siendo independiente del signi-
ficado verbal otorgado por el mito, tenfa diversas fun-
ciones para la comunidad: la representacién de una accion
(v, con la repeticién, la practica para seguir siendo efec-
tiva en ésta); la pre-representacion de una accidn similar
(de tal modo que, a través de la magia simpdtica, el acto
pudiera efectuarse éxitosamente); y la descarga comunal-
catértica de emociones (para unir con mds fuerza a los
participantes entre si, mitigar los temores y producir la
excitacién necesaria para iniciar la accién). O, en otras
palabras, ‘‘los aspectos de imitacion, representacién y
expresion’"@ y, posiblemente, la alteracién del estado de
conciencia de los participantes y un resultado curativo.
Los participantes en la ceremonia invocaban, pues, una
presencia no-fisica, con el objeto de que los asistiera en
sus muy concretos esfuerzos, presentes y futuros. Las fun-

** “There is a far cry'’, juego de palabras intraducible (N.T.).

‘representaba el ciclo de las estaciones?. La mortifica-

' las précticas chamdnicas especificas y la tragedia griega

. -Una alternativa al ciclo estacional como ritual arque-
‘tipico, fue sugerida por W. Burkert. Esta era, para él,

_10

ciones del chamanismo y del ceremonial ritual eran, en
‘este punto, virtualmente idénticas; la etapa en la cual el .
papel del chamén-performer se convirtié en'algo diferen-
ciado de Ia comunidad es un asunto mds abierto al debate.
La-Escuéla de -Antropologfa Clésica de Cambridge
(que, durante la primera parte del siglo, fomentd la teo-
Ha ritual del drama) sugiri6 que existia un contenido -
comiin bdsico para el(los) ritual(es), que precedi6.ala 7 et
malizacién del drama. Gaster, por ejemplo, describié un
patrén de '.morﬁfi{:‘acién-purga-ﬁgo;itac‘:ién-'jﬁbiio.' que

cién, durante el invierno, y la declinacién y muerte de
Ja naturaleza eran seguidas por una renovacién de plan-
tas, animales y humanos. Muerte.y procreacion, creacién
y destruccién, en un ciclo eterno, constitufan la natura-
leza de la existencia. Sin embargo, el balance era'mds bien
fragil y las consecuencias de un cambio en’este orden
Tesultaban ate oras, entonces, tenfan que enfrentar lo
innombrable y, ddndole forma y representando una solu-
cién exitosa, ayudaban a preservar ese balance, que tan-
tas veces debié parecer que les fallaba (y a nosotros).
En una relacién de ese ritual, La Madre Tierra daba
a luz al crio-afto Dionisio, que sucumbia a la Muerte, era
desmembrado y luego reunido. de nuevo en sus partes,
y renacia triunfalmente, hasta el afio siguiente. Kirby,
proponiendo una variante a la escuela de Cambridge,
encontraba en el sufrimiento, desmembramiento, contac-
to con los espiritus y naturaleza extdtica de Dionisio, la
descripcidn perfecta de la via del chamdn. Consideraba
también las técnicas y apeos del acto chamdnico, y con-
cluia que habfa ahf una via directa entre el chamanismo
y la tragedia griega, la cudl se originaria, segin ciertas
narraciones, en la fragoidia, en honor a Dionisio® (v

k! ‘AL b )
se adelante). Sin embargo, aunque la extraccién mﬁ 'E{

entre el chamanismo y la performance es uno de lgs prin-
cipios sostenidos en este estudio, las ligas directas entre

formalizada, o'm4s aiin, con la cultura griega en general

son, cuando mucho; vagas®, .. -

la agresién y la carniceria que la naturaleza ejercia sobre
1los humanos, que los humanos ejercian sobre los anima-
les y entre si, “‘el terror a la muerte, el frenesi de la matan-
za”, que debfa ser controlado y exorcizado por medio
de sacrificios y derramamiento ritual de sangre. A la vio-

.lencia interior y exterior, que traia desorden a una tenue
- existencia, se le daba una racionalizacién y una expre-

sién formalizada. De ese modo el humano se convertia
en un co-creador del designio cdsmico y no en una mera
presa de fuerzas caprichosas. La violencia era-sacraliza-
da, contenida, y la culpa por hacer pedazos a otro se
transformaba en desobediencia a un mandato religioso.

La proposicién de Burkert es capaz de acomodar el
ciclo estacional como una manifestacién del motivo
muerte-renacimiento (el sacrificio de animales y de ene-
migos como un acto necesario para la preservacién de
la vida) y deja lugar para un rito que pudiera predatar
ala conciencia de los ciclos de la vegetacion. Como un
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* .modelo de un evento mas primitivo y {raumético en la
. historia de la especie humana, ciertamente puede prece-
."der a las narraciones mds elaboradas sobre un crio-afio
que era periédicamente desmembrado y reconstituido. .

Md4s cargada de problemas que la sugerencia de un
‘ceremonial ritual paradigmdtico, es la manera en la cual

‘pueda ser posible explicar el.desarrollo especifico de un

‘drama griego racional, ordenado y complejo, a partir de
una, podemos asumir, actividad menos ordenada y espe-

‘cifica. Ciertamente, existe alguna conexidn entre el ritual

dionisiaco y el teatro griego formalizado (por ejemplo,
los primeros concurses draméticos se llevaron acabo en
el festival de la Polis Dionisia); y ¢l primer tedrico tea-
+tral de peso, es decir, Aristoteles en su Poética, recons-
truye el proceso como un desarrollo gradual que parte
de los cantos y las danzas del culto a Dionisio (incluyen-

do quizés el sacrificio de un chivo, o tragos) y de cierta |

clase de obras satiricas (0 satyrikon)19, Haciendo a un
lado la posible exactitud de la reconstruccion de Aristo-
teles, su definicién de la tragedia ejemplifica la transfor-
macién de un ritual ceremonial en un empefio estético
més formalizado, que aun mantiene funciones imitati-
vas, expresivas y curativas, pero en donde una funcion
trascendental ya ha sido eliminada o, cuando menos, muy
disminuida: s /

“'Es, pues, tragedia repro ccidn imitativa de accio- -

nes esforzadas, perfectas, g diosas, en deleitoso
lenguaje, cada peculiar deleite en su correspondiente
parte; imitacién de varones en accién, no simple
recitado e imitacion que determine, entre conmise-
racién y terror, el término medio en que los afec-

_ tos adquieren estado de pureza'’.(D

Hacia la época de las primeras obras registradas de
Esquilo (s.V 2.C.), el teatro, tal y como lo conocemos,
etimoldgica y déscriptivamente, un espacio al cual mirar,
habia nacido ya: la mayor parte de la audiencia se ha con-
vertido en una audiencia mds o menos pasiva; solamente
unos cuantos participantes actian de hecho; la separa-
cién entre la audiencia y los actores est4 siendo incuica-

da por disefios arquitecténicos cada vez mas complejos; -

la actuacién gradualmente se convierte en una profesién
secular. Mientras que el contenido de algunas de las tra-
gedias y comedias es mitolégico, la intencién de la pro-
duccién es la de describir y reflejar eventos, mis que la
de representar o invocar el 4mbito sagrado y transgredir
fa frontera sacro-secular de otro modo que, a lo sumo,
por una especie de simpatia ajena.

Es claro que, desde el punto de vista de Schroeder, €l
aspecto eficaz (ritual) del teatro, sufria una merma, en
tanto que su funcién como entretenimiento iba en rdpi-
do ascensot!?). Por siglos adelante, el mundo occidental
atribuiria funciones sagradas solamente a un clero edu-
cado ‘‘propiamente’’, en tanto que los actores tendrian
que sufrir toda suerte de infamias, desde la mala paga,
hasta la negativa a una honrosa sepultura. El chamanis-
mo, con su panoplia de funciones y habilidades no-
institucionales, jamds recuper¢ la importancia que ya

habia visto minada en Ia Grecia clésica. Dificilmente se
toleraban rituales de cardcter abiertamente sagrado fue-
ra de la iglesia oficial, aunque no siempre eran suprimi-
dos (constétense, por ejemplo, ¢l *‘Festin de los locos’’,
y la “‘Ceremonia del burro”, que s¢ llevaban a cabo en
la Europa medieval, en donde miembros del clero menor
y gente del comtin sustituian al cura por un burro, ¥ al

_sermén por una serie de rebuznos). Incluso las represen-

taciones litdrgicas de la Edad Media plenas de pompa y

. preparacién, carecian de todo componente exttico®.

Pasada 1a Era de las Luces y su oposicién por parte
del romanticismo, Nietzche es la primera figura relevan-
te que cuestiona la extirpacion de lo irracional en la refle-
xién sobre la naturaleza humana y, m4s especificamen-
te, la pérdida del elemento extatico en el drama. En su
obra El nacimiento de la tragedia (1872)(139), describe la
fuerza vital dionisfaca, extatica, ilimitada, excesiva has-
ta el punto del exterminio; y su contraparte, la fuerza apo-
linea, ordenada, individuante, racional. Es en la prime-
ra en donde localiza la cfara, cruda fisicalidad animal que
es comun a todos los humanos y que permite la experien-
cia directa de aquello que lo sobrepasa. Lo Apolineo, con-
cluyé Nietzche, fue la causa del sufrimiento humano, y
se encuentra ahora irreparablemente atado al destino
humano(¥), Apenas si vale la pena mencionar las rece-
tas de Nietzche para el mejoramiento de la cultura occi-
dental, pero su diagnosis de nuestra enfermedad, su des-
cripeién del fraude humano sobre una racionalidad pura
y una religién sin bio(vida)-logia, ha hallado su camino
hasta nosotros a través de Freud, Jung y, lo que es mds
importante para nuestro propésito, a través de la vision
de Antonin Artaud, le momo, el francés desquiciado.

2. Teatro digestivo y el teatro de la crueldad

La inquietud cultural que dominaba a ia Europa de fina-
les de siglo se habia colado al dramay, cada vez en mayor
medida, los tedricos y practicantes comenzaban a escu-
drifiar en un arte que algunos consideraban muerto, 0
agonizante bajo los formalismos de 1a haute culture y de
su contraparte, el vaudeville. Antonin Artaud (1896-
1948), no el primero!*3 pero, ciertamente, el més urgente
e incansable critico, deseaba echar por tierra, o tal vez
sea mas correcto decir echar al aire, el teatro heredado,
y la odiosa cultura que le habia dado a luz. Confrontado
con lo que él Hlamaba un teatro digestivo (thedtre-
digestif), propuso un teatro para el ““hombre total’’, tanto
para el cuerpo como para la mente, un teatro en el que
tendria que experimentarse la crueldad, con el objeto de
despertar a los humanos de su patético ensuefio. |
Artaud era un hombre desesperado o, mejor, una

_ desesperada coleccion de personajes en busca de autor.

Fra ciertamente un ‘‘curandero herido’, cuyas crisis ¥
angustias metafisicas rara vez le abandonaban:

“Sufro de una terrible enfermedad mental. Mi pen-
samiento me abandona a cada paso: desde el sim-

4444444444444
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No w sorprendentc quela sociedad de Artaud tuviera
‘axj‘élen confinarlo en ‘‘instituciones para enfermos men-
tales? durarite unos afios, y que hiciera aterrizar su alma
abunda por medio del electroshock(!D. De acuerdo a
le_momd,-su (y nuestra) redencion no serfa alcanzada a
.| “'través del uso civilizado de la razén y de Marx, como fue
_‘el'caso del otro gran rebelde del teatro de nuestro siglo:
Bertolt Brecht. Mis bien, -Artaud vio (v literalmente,
expmcnté} una cmhzamdu que tiranizaba a la vida,
que creaba una ruptura entre ¢l mundo de la materia y
el mundo del espiritu, entre la pasidn y la actuacién, entre
1a crueldad (como un modelo para la pasién) y la vida.
-,Y el teatro fueel punto de partida para el vuelo mégico:

Es JLlStO que el teatro continiie siendo el mas eficaz
'y activo acto de pasaje de esas inmensas perturba-
ciones analégicas donde las ideas son tomadas al
vuelo, en un punto cualquiera de su transmutacion
en lo abstrqcto.‘“"

Artaud deseaba que el status social y psicoldgico fue-
ra aniquilado ‘‘por medio de una destruccién andrquica
generadora de una prodigiosa emancipacién de for-
mas”*(19), que comprometeria de nuevo al hombre y a la
realidad. Era, pues, la realidad lo que se encontraba en
juego, no solamente una forma artistica, y los medios
pdra recobrarla tenfan que ser extremos, dada la prost:-
‘tucién de la vida, que penetra en el lenguaje, en el movi-
miento, en-las relaciones sociales, en la religiosidad.

... Como Nietzche antes que él, invocaba la oscuridad,
lo incontrolable, lo misterioso, ““la transgresion de los
limites ordinarios del arte y la palabra, con el propdsito
de llevar a cabo... una suerte de creacién total donde el

" hombre pueda recobrar su puesto entre el suefio y los

. acontecmuentos" 20)

Para Artaud, s6lo a través de la "1mplacable inten-
‘cién y decision’’; de la *“direccién rigida y sumisién a la
‘necesidad’’ de su teatro de la crueldad, podria suceder
‘este reencuentro con el mundo de la magia. Y, torpes y
deprimidos como estaban los humanos, era necesario que
se les sacudiera fuera de su fécil comfort para enfrentar
los conflictos eternos que se hallan en los mitos y en el

: lerror céslmm‘ tenfan que Ser expuestos a ‘‘atroces cri-
ménes [a] devociones sobrehumanas”.! No es, pues,
‘un accidente, que la obra y la produccién méds famosa
de Artaud, EI Cenci, tenga tratos con el incesto, el asesi-
nato'y la tortura. '

. El espectéculo total entrevisto por Artaud no carecia
de contradicciones, vaguedades, e incluso del riesgo de
esa forma moderna de esoterismo llamada fascismo,
como lo han apuntado los griticos. El mismo Artaud,
durante el corto tiempo en que se realizaron sus produc-
ciones, no pudo encarnar las luchas matafisicas que él
mismo sentia de manera tan aguda. A pesar de todo, nos
proporc:ono algo més que un llamado a una *‘terapéuti-
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la inmediatez fisica. Sus mnceptos y téenicas para un tea-
tro sagrado, ya sea directamentc. o bajo la forma de un
impulso c:snmulantc, “han influfdo tal vez sobre todos los
intentos de crear una perfarmance ritualistica y de inte-
grar el drama y el chamanismo en los dltimos cincuenta
afios: desde el mistico y refi nado ‘‘teatro total’’ de.Jean-
Louis Barrault, hasta.la temporada de “Teatro de la
crueldad’ de Peter Brook en 1964, y sus mds recientes
intentos por mtegrar trad.lcmncs de representa(;lén occi-
dentales y no-occidentales, hasta los muy abiertos inten-
tos por derribar el status-quo politico, social y artistico,
llevados a cabo por el lemg Theatre®,

3. El chamén 'clomt')' pérfc;}_'bier.

- La mayoria de los informes acerca de los chamanes colo-

can en primer término sus funciones religioso-noéticas,
pero aun una lectura precipitada de sus actividades ilus-
tra el hecho de que los elementos propios de la actuacién
est4n mezclados con los aspectos curativos, experiencia-
les y sociales propios del chamanismo®). El chamdn
canta, compone poesia, danza, hace musica, es un maes-
tro narrador, representa batallas y extracciones espiritua-
les, y generalmente debe poseer la suficiente habilidad

' poétlca para.sumergir al observador en la visién chama-

nica, para redescubrir un aspecto oculto del mundo y

_hacerlo tang:ble por medio de acciones y de pa.!abras

No seria sino una mala interpretacién definir la per-
Jormance como mendacidad, -0 pensar que la represen-
tacidn se ejecuta exclusivamente para los espectadores:
gracias a la actuacion, el chamdn deviene, y la frontera
entre objetividad y subjetividad, es sobrepasada. La posi-
bil}dad de decepcién no es mayor (o menor) que lo que
permita la palabra o el pensamiento. El escéptico, que
sefidlaun’ juego de manos como la ‘‘prueba’’ de Ia false-
dad del chamén, no hace sino demostrar hasta qué gra-
do difieren sus conceptos acerca de la realidad. El cha-
man Evenk, que efectia su vuelo mientras se suspende
por medio de dos correas, cuestiona, a través de su acto,
nuestra separacién entre *‘su’’ mundo y el “‘nuestro’’,
entre lo sagrado y lo secular®, Una performance efec-
tiva, casi por definicién, busca subvertir nuestra inter-
pretacion del mundo al proponer un aspecto diferente
para éste; o, inclusive, un develamiento de lo real radi-
calmente diferente; una performer que es capaz de indu-
cir en ella misma y en su audiencia una manera distinta
de experimentar el mundo (¢s decir, un estado alterado
de conciencia), estd, por lo tanto, compartiendo no sola-
mente un entretenimiento, sino una expresa visién meta-
fisica. i

Kirby ha sugerido que las précticas chamdnicas no solo
originaron el drama griego en general, sino muchas otras
formas de entretenimiento popular que es posible hallar
en todo el mundo®), En sus palabras, se podria consi-
derar al chamanismo como ‘“la gran obra de arte unita-
ria’’, que se fragmentd en una cantidad de performan-
cest?6). Por ejemplo, la practica del trance con
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" propdsitos curativos y de comunicacién con un mundo

espiritual, incluye con frecuéncia el ventriloquismo (para

. representar VOCES de espiritus, de los elementos, etc.), la

. magia escénica y las técnicas del ilusionismo (como sucede

- durante la extraccién del agente patégeno y durante los
- prodigios del escapismo), los titeres (los cuales, entre los

javaneses, pueden representar chamanes en miniatura y
sufrir trances en si mismos), 1a acrobacia (la caminata
en la cuerda floja y otras proezas semejantes, como repre-
sentaciones concretas de la maestria del equilibrio del
umbral y, a veces, de vuelos maravillosos), la caminata
sobre brasas, la manipulacién del fuego y el tragar fue-
go (consideradas por Eliade como la “‘especialidad maégica
particular’’ del chaman@?, y que son muy evidentes
entre chamanes principiantes), y aun esa fuente pertur-
badora de la risa: la payasada (la cual ha sido considera-
da, entre ciertos grupos étnicos, como poseedora de fun-
ciones curativas, y que se encuentra presente €n las
“‘representaciones ‘demoniacas’’ de los chamanes).
Aun cuando es posible argumentar que la presencia
de estas formas de entretenimiento en el interior del arma-
mentario del chaman no constituye una prueba de sus ori-
genes en el chamanismo, ésta demuestra, sin embargo,
la versatilidad del chamdn como performer ilustran-
do/creando un reto a nuestras incontestadas suposicio-
nes acerca de la realidad, y la posicién del umbral del
chaman. En la més bésica denotacién del drama como
“accién’, el chamén es, entonces, el dramaturgo par
excellence, pues para &l 1a actuacién se convierte, no en
un eufemismo de ‘‘engafiar’’, sino en Ja negativa a la
separacion entre la interioridad del chamén, y el mundo
en su totalidad. Esta perspectiva evita, de antemano, el
cargo contra el trance chamdnico como una “mera’’

el chamén re-presenta*, esto es, da forma a lo externo
a través de su propia interioridad y, aun si dura lo que
un instante, extiende sus alas a través del cisma.

4. El performer como chamdn’

la performance pronto s¢ convirtio en el espejo de las
transformaciones culturales de Occidente. Las majestuo-
sas, misteriosas (¥, podemos asumir, temerosas) repre-
sentaciones egipcias, que involucraban el uso de multi-
tudes, tenian una contraparte mucho mds simple entre
el —cada vez mas racional— pueblo griego. Con el adve-
nimiento de los concursos anuales (con Fama y Fortuna
como premios) de la Polis Dionisia la actuacién pronto
se vio establecida como profesion; los romanos desarro-
\laron el Star system, € incluso prefiguraron nuestros dias
al tener como emperatriz a una actriz. El orden moral
impuesto por la cristiandad no podia tolerar f acilmente

la fisicalidad, o la ambigliedad de los performers, y des-

" de la temprana Edad Media, y por muchos siglos mas,

mantuvo a los actores €n el oprobio, privandoles de los

s “per-forms’": «per-forma’’.

actuacién de diversos‘papelés(m. Desvergonzadamente, |

Haciendo a un lado sus origenes en ceremonias vitales,

\

sacramentos y de 1a salvacion®. La privacién més sutil
de una funcién trascendente habia tenido lugar, por
supuesto, muchos siglos antes.

A principios de este siglo, a lo-que podia aspirar el
actor era, cuando mucho, al sereno balance racional y
emocional propuesto por Diderot en el siglo XVIIL Un.
paso importante hacia la reinvestidura de un alma para
el actor fue dado por Stanislavsky, quien abogé por el
uso de la historia personal del actor para dotar a su pa-
pel, por el uso de la concentracién y de-la imaginacion
(tal como los magos lo habian propuesto antes que él),
y, en sus tltimos escritos, por el uso del cuerpo como
el camino Real hacia la veracidad. Como de costumbre,
Artaud fue atin mas radical.

Unirse a las pasiones por medio de sus propias fuer-
zas, en vez de mirarlas como puras abstracciones,
confiere una maestria tal al actor, que lo hace se-
mejante a un verdadero médico. Saber que el alma -
tiene una expresién corporal. . . Comprender el se-
creto del tiempo pasional. . .9

Para Artaud el actor tenia que ser un ‘‘atleta del cora-
zén'*, que seria capaz de recargar energia vital por medio
del cultivo de la emocién en su cuerpo. La “metafisica
del discurso, del gesto y dela expresién” de ArtaudGD
llegaria a incorporarse de manera muy concreta en el arte
del actor; un arte que no representaria preocupaciones
egodlatras 0 personales, sino verdades arquitipicas. Artaud
buscaba una especie de ciencia del cuerpo y de la pala-
bra, que permitiria al actor, no solamente autoinducirse
al trance, sino lanzar incluso al espectador hacia el inte-
Hior de ““trances magicos'’¢2.Artaud no hizo, o no pudo
especificar los principios de esta ciencia, como no fuera

_dando vagas referencias acerca del uso de la respiracion

para producir un séntimiento acorde a las ternarias caba-
listicas (conocia bien un cierto nimero de disciplinas eso-
téricas), o sobrela importancia del plexo solar. Sin embar-
go, su visién del actor como un maestro de Ia consecucion
e induccion de estados alterados, con el fin de curar 2
una humanidad degradada, constituye, si no la primera,
si la més potente proclamacion del actor como chamén.
Fue en los afios 1960, cuando una declaracién mucho
ma4s detallada del “sagrado entrenamiento del actor’'fue
lanzada por Jerzy Grotowski®?. Las producciones de su
Laboratorio Teatral Polaco, particularmente El princi-
pe constante de 1968, dieron evidencia concreta de su con-
cepto del ““actor sagrado”. Para Grotowski el actor ha
de actuar bajo trance, un trance a obtenerse no por medio
de la acumulacién de habilidades, sino por un medio
opuesto, la via negativa, la eliminacién de toda cosa
extrinseca al nicleo mas hondo del actor. El actor ha de
sobrepasar toda posible resistencia a un impulso fisi-
co/psicolégico, llevar el cuerpo y 1a voz hasta sus limites
y, entonces, €n buen estilo chamanico, ir mas alld en el
vuelo., Para Grotowski,como para Artaud,®9hablar del
cuerpo y de la voz es hablar dos veces de una misma cosa,

del alma, pues el uno sigue al otro, y el sacrificio exigido
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al fisico del actor tiene un paralelo en la diseccién psico-
16gica, acerca de la cual Grotowski escribié: :

5., v~ .. Lo importante es utilizar al papel como un tram-
.. polin,,pn instrumento con el cual estudiar lo que
;" “estd oculto tras. nuestra mdscara cotidiana —el

__ nticleo mas hondo de nuestra personalidad—, con
- el fin.de sacrificarla, de exponerla3).

" La liberacién espiritual que Grotowski anhelaba para
sus actores le parci6 insuficiente en los afios 70, cuando
decidié extender sus nociones al ptiblico en general, una

‘evolucién que serd revisada en la préxima seccion. Des-

pués de Grotowski, cierto mimero de individuos y gru-

pos teatrales (incluyendo el Living Theatre en sus prime-
ras etapas), persiguieron de modo mucho mads
autoconsciente la liga entre chamanismo 'y actuacion,
algunas veces con medios y resultados cuestionables®5).

Otra linea de biisqueda ha incluido €l que los actores visi-

tan a chamanes tradicionales para ser entrenados por

éstos' y/o intercambiar informacién y técnicast®?. A

pesar de todo, la antropolgfa teatral y la noética siguen
siendo campos especializados, que son comodamente
pasados por alto en los entrenamientos y representacio-

nes de la mayor parte de los actores y grupos teatrales,

‘a pesar de alguna referencia ocasional y oblicua en cier-
tas obras y producciones. El llamado sigue siendo par-
ticular. - : ' ? i

5. ;Todo mundo un chamén?

Tntentando erradicar la tradicién de una audiencia pasi-

“va“(es dgcir; “de *‘aquiellos reunidos para ‘escuchar .

‘algo’ B®) Vakhtangov y otros a la vuelta del siglo, lle-
varon la accién de la obra al centro del auditorio, mien-
‘tras que la prescripcién de Artaud para la induccién del
trance en la audiencia incluia la eliminacién del escena-
rio y del auditorio, reemplazdndolos por ‘‘un lugar Uni-
co, sin tabiques ni obstdculos de ninguna clase, y que serd
el teatro mismio de la accion®9).” gy

Una vez mds, Artaud no cumplié realmente con este

objetivo en sus producciones; pero en los afios 60, un
ntimero de directores llevaron la accién dramatica fuera
del escenario, y montaron sus producciones en garajes,
graneros, vitrinas, incluso en casas comunes y en la

,calle@0)

D tal modo fue transformado el papel de la asam-
blea que, por ejemplo, el asistente al teatro se convirtié
en un invitado del Dr. Faustus de Grotowski (1963); o

se le invité a participar desnudo en una interaccién emo-,

cional y fisica con los actores del Dyionisus in 69 de
Schéchner. Aunque en estas producciones los requeri-
mientos a la audiencia fueron mayores que antes, sus res-
puestas posibles eran limitadas ¥ a veces urdidas por el
contenido y la estructura de la trama. Un intento mds
directo por ‘‘crear un ritmo comunal que ha de fluir entre
todos, actores y audiencia’’®D, fue hecho en Trance
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" Dance, de Ann Halprin (1973), en donde se esperaba que
la audiencia participara en la recreacién de un mito gru-

pal durante la dltima etapa de la produccion.

- El mds atrevido esfiierzo por.comprometer a todala -
asamblea en una actividad comunal y espiritual tiene que *
.ser el trabajo dé Grotowski durante los setentas y ochen-
tas, con personas de muchos paises para crear una “Cul- '

tura Activa'': . -

...una experiefcia que no tiene espectadores. No
existe separacion entre el proceso creativo y el resul-
tado creativo..: 1

...Este viene de todos los participantes y es com-
partido por todos ellos, y no los resultados de la
(previamente ensayada y artificialmente recreada)
experiencia... Actividad compartida, no expresién
compartida(42),

Grotowski y sus colegas “‘iniciaron’’ a miles de per-
sonas en los bosques de Polonia y otros paises, en activi-
dades de sol a sol con abiertos componentes rituales e
intensas acciones fisicas, sobre las cuales algunos parti-
cipantes declararon que se trataba de experiencias pro-

‘fundas y alteradoras de la conciencia®). Es discutible si

esto Constituye un chamanismo a gran escala, ya que estén
ausentes muchos de los elementos del complejo chamid-

‘nico, no obstante la intensidad comunal y la alteracion

de la conciencia. Es mucho més defendible la nocién de
que Grotowski y otros reintrodujeron el aspecto ritual
que habia estado ausente durante siglos en la asamblea
teatral, y eso parece esencial pard una reevaluacién del
chamanismo en el interior. de nuestra cultura.
**'Que el vuelo de Grotowski, ¢f cual ha requerido esen-
cialmente de la eliminacién de todo elemento teatral, de
tal modo que la asamblea pueda alcanzar la trascenden-
cia, no es el inico a la disposicién de los artistas que bus-
can la expansién de la conciencia, es algo que ha sido
demostrado por el norteamericano Robert Wilson, cuyas
producciones han compartido con la audiencia sus pro-
pios estados interiores, y los de otros (incluyendo a per-
sonas con dafio cerebral y sordomudos), de tal manera
que las arbitrariedades y limitaciones de una perspectiva
consensual qizl/mu:}do se hacen evidentes. Se ha dicho
que la obra d¢ Wilson ha servido como un puente hacia
1a subjetividad del otro, de t4l modo que las metas tera-
péuticas, en un amplio sentido, puedan ser obtenidas no
solamente por sus colaboradores ‘‘invélidos™, sino por
la audiencia en su totalidad.®

Mientras que la fuerza de un teatro ritualista se ha visto
muy menguada, el publico contempordneo del teatro
todavia tiene un espectro mucho mds amplio de opcio-
nes participativas, que lo que ha sido el caso durante
siglos. Que cualquiera de éstas constituya una expe rien-
cia o un entrenamiento chaménico, es poco probable, que
algunas de ellas permitan cierta forma de trascendencia,

. parece cierto.
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.Epilogo

El teatro tradicional, y la cultura occidental en 'gcnqral, :

han permanecido casi siempre indiferentes a las proposi-
ciones que he resefiado. Ciertos aspectos del teatro ritual

han sido digeridos, condenados la mayor parte a una exis- |

tencia marginal, y este estado de cosas ha desilusionado

_-aquienes esperaban una total rebelién artistica y metafi-

sica. Pero se debe preguntar si €s acaso razonable espe-

far que nuestra vaga y pluralista cultura sea capaz de
alcanzar alguna manera de homogeneidad chamdnica.
Las apuestas son extravagantes: ;Grotowski versus Carol
Channing, o una semana de ceremonias rituales versus
el Super Tazén? ; . T

Bajo el riesgo de dividir este mundo una vez mds, el
volador mégico no puede descuidar la tierra sobre la que
ha de reposar su cuerpo, pero atin puede disfrutar la
maravillosa liberacién en ese vuelo que ¢l chamdn de Les
Trois Fréres remontd hace tanto tiempo.

NOTAS

1. En esta investigacién voy a tratar exclusivamente con el
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terapia tiene, por supuesto, una importante fi uncién cura-
tiva, otros elementos del chamanismo (e.g. €l control que
tiene la curandera de sus propios estados alterados de con-

ciencia) por lo general estan auser es de ella.

}USEQ NACIONAL

Av. Ulidaigo Xo. 39, Cul. Cenuro

(ULTURALJOSE
GUADALUPEP

‘Londres No. 4, Col. Jusirez

s

[WTW !iﬂmcéyoa@

g-5326

e et oA aziy S




