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No una sino varias escenas, una parafrasis
de los signos y los simbolos salvajes

ELIZABETH ARAIZA HERNANDEZ*

Bajo el milenario sol de Oaxaca crisol de
cultura, arte, teatro esta el espejismo
de los histriones y danzantes inmorta-
les... sobre la tierra y el mar, esta el arte
de saber transformar el alma, el arte de
provocar el sueno y la risa escondida
bajo el terror de la vida.

Mariano

Trazos para una etnoescenologia

En mayo de 1995 sellevo a cabo en la ciudad de Puebla
un congreso organizado por la Asociacion Mexicana de
Investigacion Teatral. En esa ocasion tuve la opor-
tunidad de compartir, con un grupo de investigadores
de prestigiosa trayectoria,' inquietudes en torno a las
condiciones de posibilidad de una antropologia teatral.
Entre otros puntos de reflexién, se plante6 la necesi-
dad de construir un campo del saber especifico parala
descripcién y el analisis de todos los comportamientos
humanos que ponen en juego una escenificacion. Se
coment6 también la importancia de lograr un consen-
so en los términos utilizados para designar lo que
constituiria el objeto de reflexion de este campo. Se
discutieron las ventajas y las limitaciones de los tér-
minos hasta ahora utilizados para designar los com-
portamientos espectaculares de las otras culturas y
también de la propia.? Asimismo, se adelantaron ele-
mentos para la construccién de métodos y una pers-
pectiva que englobe a todas las practicas escénicas.

* Lectora de la Universidad de Perpignan, Francia.

Durante mi estancia en Francia, el ano pasado, descu-
bri con asombro la existencia de un libro que docu-
menta la realizacion de un seminario,® el mismo mes,
el mismo ano y con el planteamiento de las mismas
inquietudes del congreso que he mencionado. Lo an-
terior muestra por un ladolaactualidad deladiscusién
y por el otro que esta preocupacién no es exclusiva de
los pensadores franceses, sino que constituye uno
de los campos que esta exigiendo mayor atenciéon de
los investigadores en diversas latitudes.

El trabajo que aqui expondré participa de estas ten-
tativas de trazar una etnoescenologia y quiere ser una
modesta contribucion. Me apoyaré en el trabajo de
campo que he realizado durante cuatro anos en varias
regiones del pais, siguiendo el curso de las fiestas del
teatro comunitario y me basaré en los textos que han
tratado la cuestion de unidad y diferencia entre tea-
tralidad y ritualidad para luego plantear algunos ele-
mentos de reflexion (mas que respuestas o plantea-
mientos conclusivos expondré preguntas) para la an-
tropologia simbolica.

El teatro comunitario:
no una sino varias escenas

Laideade juntarse parahacer teatro desde, cony para
la comunidad no es nueva, y podria decirse que la
fecha de su aparicion se pierde en el tiempo. Sin em-
bargo lo que si se puede fechar es el primer intento de
institucionalizar esta experiencia: fue en 1983 cuando
se creb la asociacion civil TECOM. A partir de entonces
se definieron una serie de objetivos y estatutos para el
teatro comunitario, aunque en los hechos rara vez se
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cumplen estos lineamientos. Como alguna vez dijo
Susana Jones —promotora del teatro comunitario en
Morelos— TECOM es como una especie de cascaron
que no siempre envuelve porque el teatro comunitario
se hace muchas veces independientemente e incluso
a pesar de esa asociacion civil.

Cada ano se realiza una fiesta nacional y varias
fiestas estatales o regionales en las que se dan a cono-
cer las obras preparadas durante ese tiempo. He te-
nido la oportunidad de asistir a varias de estas fiestas
y de observar como la espontaneidad y la libre com-
binacién de diversas voluntades hace posible un
acontecimiento en donde todas las formas escénicas
se hacen presentes: espectaculo, teatro en cuanto tal,
representacién de larepresentacion, ceremonia civica,
danza y ritualidad, entre otras. Normalmente la fiesta
inicia con una procesion o carnaval, amenizada con
musica de banda. Aunque una fiesta es siempre di-
ferente de otra, ya que cada comunidad le imprime un
sello particular al evento, los modos de celebrar, los
ritmos y los estilos de participacién quedan marcados
por los usos y costumbres del lugar en que se realiza
la fiesta. Podriamos decir que éstos surgen de una
manera peculiar de concebir y percibir la escenifica-
cion o la espectacularidad. Asi, en Zitlala Guerrero, el
contacto, la convivencia y en cierto modo la comunién
de todos los participantes se alcanz6 cuando las auto-
ridades tradicionales hicieron una limpia —frotando
el cuerpo con hojas y flores en un movimiento pau-
sado y ceremonioso— a todos y cada uno de los parti-
cipantes. En Morelos la presencia de los chinelos da
colorido y espectacularidad a la fiesta. En Oaxaca se
unen al teatro y la festividad manifestaciones escéni-
cas propias de la region tales como la maroma, las
danzas o las danzas-drama.

Lo que marca la diferencia de estas fiestas respecto
de un festival de teatro es el objetivo y el modo de par-
ticipacion. El teatro se plantea no como un fin en si
mismo sino como un medio para conocer, valorar y
revitalizar la vida comunitaria. El verdadero caracter
festivo no se da en el escenario propiamente teatral
—éste se realiza siguiendo los mismos co6digos y rit-
mos de cualquier teatro— sino en otro lado, en los am-
bitos donde fluye el intercambio de alimentos, de
bebidas, de experiencias vivenciales y estéticas. La
participacion de la gente de la comunidad es visible,
ya que los que no preparan los alimentos prestan su
casa para los que vienen de fuera, los demas se aco-
miden para llevar y traer cosas, todo lo que hace falta.
La fiesta dura de tres a cinco dias, la presentacion de
las obras es en la tarde y durante el dia se realizan
talleres de creacion teatral y reuniones informales en
las que se intercambian experiencias.
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Los organizadores del teatro comunitario procu-
ran que esta fiesta coincida con las fiestas patronales
oreligiosas, puesto que la idea es hacer del teatro una
practica que se incorpore plenamente a la comuni-
dad. En San Miguel Cajonos, Oaxaca, por ejemplo, la
tradicién teatral es tan fuerte que se ha insertado en
las estructuras propias de la organizacién social y po-
litica, de tal modo que la participacién y la creacion de
una obra se determina a través del sistema de cargos.
Dicen que toda la gente que habita este pueblo ha
hecho alguna vez teatro al mismo tiempo que partici-
pa en el sistema de cargos y en actividades religiosas.
Lo que se percibe es un gran escenario, en €l cual la
fiesta patronal —con sus estilos y sus formas escénicas:
la procesion, las oraciones, las plegarias, los rituales
religiosos— ocupa un sitio. Recuerdo cuando en Tla-
colula, Oaxaca, la fiesta de teatro coincidié con las
calendas. En otro sitio se encontraban grupos de
teatro escenificando fielmente los rituales tal como se
realizan en un contexto ritual, una especie de repre-
sentacién de la representacion: la peticion de lluvias
en Morelos, la boda entre los mayas, las recuas de los
zapotecos, todos hablando en sulenguanatal y ademas
las ceremonias civicas que se dan en diferentes mo-
mentos, en la inauguraciéon y al final de la fiesta. La
gente participa lo mismo en una escena que en otra
sin que esto le cause confusion sobre la significacion
o ¢l sentido de ellas.
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Considero que este modo de hacer y de percibir el
teatro resulta particularmente significativo, no tanto
por la calidad artistica de las obras que se presentan,
la cual desde el punto de vista del critico teatral de-
jaria mucho que desear, sino justamente porque hace
posible un encuentro entre diversas maneras de con-
cebir y de practicar la escenificacion o la espectacu-
laridad, posibilitando con ello la percepcion y el des-
cubrimiento de diferentes modos de usar el cuerpo, de
narrar una historia, en fin, diferentes concepciones
de dramaticidad, de lo que es y como se resuelve un
conflicto. Todo ello nos coloca en una postura de cues-
tionamiento profundo sobre el ser de los otros y sobre
la manera coOmo nos aproximamos a ellos. Porque
como nos lo ha hecho ver Gabriel Weisz (1993: 120),
“yano se trata titnicamente de comprender al otro sino
de ubicarlo en nuestra zona sensorial y asi construir
un cuerpo imaginario (...) es posible construir un
cuerpo imaginario junto al cual apreciemos el ser de la
otra persona porque podemos imaginar como siente”.

Para percibir y pensar
la espectacularidad de los otros

Se ha dicho que la actividad artistica en general esta
regida por la funcién simbélica. El teatro es considera-
do al igual que la danza una manifestacién simbodlica
por excelencia. Como lo menciona Luis Bonilla en un
trabajo consagrado al estudio de la danza: “Tanto las
danzas prehistéricas o las de los pueblos actuales
aborigenes, como las danzas mas complicadas de so-
lera mistica o ritual, dejan de parecer incongruente-
mente ingenuasy salvajes cuando se aciertaaencontrar
en ellas un porqué de alto valor simbélico, tan evocador
como el lenguaje y a veces en posesion de un legado
mas expresivo en este aspecto que el proporcionado
por la palabra” (1964: 16-19) . Pero el desciframiento
del valor simbolico de estas practicas pasa por un
cuestionamiento de la nocién misma de simbolo y el
modo de interpretarlo. En relacion con esto Todorov
subraya que “L’existence de signes et de symboles (...)
provoque, de facon étonnamment fréquente deux
attitudes contradictoires: d'une part, en pratique, on
convertit inlassablement les signes en symboles (...)
d’autre part, dans des déclarations théoriques, on
affirme sans cesse que tout est signe” (1977: 262).
En este sentido, una delas dificultades mas grandes
con las que se enfrentan aquellos interesados en dar
cuenta de las practicas escénicas, tal como se ma-
nifiestan en contextos indigenas y campesinos, es la
relativa a una definicion del caracter mismo de cada
uno de esos comportamientos. Incluso uno de los

puntos claves de reflexion y cuestionamiento se refie-
re a la pertinencia o no de la buisqueda de unas pro-
piedades especificas o unas marcas que nos permitan
distinguir ante qué tipo de comportamiento espectacu-
lar nos encontramos. ¢Es acaso posible distinguir en
un ambito festivo o en un contexto donde se observan
multiples expresiones espectaculares lo que es ritual
de aquello que no lo es? 4,Se puede lograr distinguir
una practica teatral respecto de un ceremonial? Si
esto es asi, scuales serian los criterios de clasificacion?
La importancia de una perspectiva que unifique la
diversidad de comportamientos escénicos no se puede
ya eludir o ignorar. En este sentido varios autores (se
hara referencia a ellos mas adelante) han coincidido
en sehalar que para arribar a una cabal comprensiéon
del significado profundo que encierran las practicas
escénicas asi como de la funciéon que desempena cada
una de ellas, es imprescindible empezar deslindando
sus especificidades. Tal como lo ha enfatizado Diez
Borque (1983: 28-30), la exclusiva o prioritaria con-
sideracion de un proceso escénico bajo el punto de
vista de otro, por ejemplo explicar el teatro en términos
de ritual o la fiesta en términos de teatro, conduce no
soOlo aerrores de interpretacion sino, en casos extremos,
a una total incomprension. Este Gltimo aspecto es el
que me interesa explorar en el presente trabajo. Para
ello considero necesario, en primer lugar, comentar
brevemente algunos de los puntos de discusion en
torno a una unidad o una diferenciacién analitica del
teatro y el ritual, tal como han sido planteados desde
diferentes disciplinas y diversas concepciones.

La nostalgia de los origenes

Uno de los argumentos fuertes para sostener la iden-
tidad entre teatro y ritual se refiere a una supuesta
génesis. La concepcion segin la cual, en el principio,
teatro y ritual constituian una unidad que ha tenido
tal difusién que adquiere yala connotacion de mito. Se
olvida con frecuencia que esta concepcién remite a un
caso particular que es el surgimiento de la tragedia
griega o el teatro tal como se conoce en Occidente.
Antes de aceptar una afirmacion tal cabe preguntarse
si este modelo se reprodujo del mismo modo en todos
los tiempos y en todas las culturas. De no ser asi se
corre el riesgo de troquelar el modelo occidental de
teatro sobre los comportamientos espectaculares
propios de otras culturas. No se trata tanto de buscar
los origenes, lo cual como se sabe no conduce muy
lejos, sino mas bien de ubicar y comprender los mul-
tiples procesos que se generaron después. Porque no
hayunasucesion lineal en donde una practica escénica
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deviene otra que sea claramente definible sino que
mas bien se observan multiples direcciones y retroce-
sos en diversos sentidos. Asi parece sugerirlo Diez
Borque (1983: 28-30) en la siguiente cita:

Comprenderemos —nos dice— que la génesis marcara un
proceso de separacion, en etapas sucesivas, en el que algo
va especificAandose como teatro haciendo, como dice S.
Carandini, que la fiesta se haga mas ritual y social y de-
legando al teatro el proporcionar representaciones ale-
goricas de la sociedad, definiéndose como categorias au-
tonomas. Pero también es cierto que el teatro no puede
desprenderse de la impureza de nacimiento, producién-
dose retrocesos hacia ese origen, o manteniéndose etapas
intermedias que dan lugar a géneros insuficientemente

definidos como teatro o como fiesta.

La teatralidad como universal de la cultura

En muchas de las interpretaciones actuales sobre el
caracter de los comportamientos espectaculares de
los otros se nota todavia el despliegue de un razona-
miento similar al empleado por los viajeros de princi-
pios de siglo, se sigue considerando a los otros bajo el
punto de vista del buen salvaje. Asi se insintia que
todas sus practicas escénicas estan cubiertas de una
especie de halo mistico. La espectacularidad del otro
es siempre de naturaleza sagrada, es ritualidad pura.
Se niega a los otros, concretamente a los indigenas, la
capacidad de distinguir lo que es teatro de lo que es
una ceremoniaritual o una fiesta. Esta actitud es tam-
bién una forma de etnocentrismo, aunque un tanto
entreverada. En este caso ya no se trata de medir con
la vara del teatro occidental las escenificaciones de los
otros, sino de negarles toda posibilidad de percepcion,
de disfrute y de creacién de un evento que sea meray
simplemente espectacular o divertimento. Desde esta
perspectiva, los actos escénicos que se realizan en
contextos indigenas son siempre sagrados, rituales,
misticos. Otra variante de esta misma actitud etno-
céntrica es aquella que sugiere que el sentido de los
rituales de los otros se transforma con la presencia de
una mirada extrana. Nuevamente se les niega a los
otros la capacidad de discernir y de dirigir los cauces
de sus propias acciones. Fernando Horcasitas explora
las definiciones que del teatro se han dado para su-
gerir la existencia del teatro en la época prehispanica
y entonces afirmar una universalidad que sin embar-
go no debe negar la diversidad.

Tradicionalmente el occidente ha considerado que una
obra teatral se compone de 1) un didlogo entre dos o mas
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actores, 2) realizado en un escenario ad hoc, y 3) con un
argumento, conflicto o accién que se resolvera de alguna
manera en la escena final. Pero en el mismo occidente han
existido piezas que no fueron escritas conforme a esta
definicién. En nuestro siglo han abundado obras no con-
vencionales, limitadas a un monélogo, o a la discusién de
unaidea, sin accién, ni argumento, ni desenlace en el sen-
tido tradicional. No obstante, todas estas representaciones
llevan el nombre de “drama”. En el sentido mas amplio
el didlogo mas rudimentario, o danza, o canto dialogado,
puede ser calificado como drama. No es inverosimil que en
todas las culturas haya surgido alguna forma de teatro
en el sentido mas amplio del vocablo. Y los antiguos me-
xicanos no fueron la excepcién. Llegaron a poseer ceremo-
nias de tipo dramatico, farsas o dramas de tipo sagrado
o profano (Horcasitas, 1974: 19-46).

La distancia estética

Colocandose en el angulo de mira de una teoria de la
comunicacion, Octavio Getino logra entrever lo que es
constitutivo de la experiencia ritual: la ausencia de
distancia. El autor sugiere que cuando la comunica-
cién de los hombres con el dios o con la naturaleza es
intermediada por un actor, se percibe entonces una
distancia estética, la cual implica una transformacion
del sentido de esa misma experiencia, y nos encon-
tramos ante un espectaculo de otra naturaleza. La
percepcion de la distancia (abstracta, no fisica) es un
factor definitorio de la especificidad de la experiencia
ritual en relaciéon con el drama. El actor se convierte
asi en un intermediario del ser humano ante los
dioses, relegando a éstos al papel de espectadores. El
autor afirma que:

Es posible que los primeros conquistadores hayan asisti-
do alguna vez a uno de los rituales del sagrado Tlachtli,
eljuego de pelota entre los aztecas. En él participaban dos
jugadores y el que perdia era decapitado. Pero antes que
nada intervenian en el juego dos dioses celestes: Quetzal-
coatl, el dios creador, dios del viento, serpiente emplumada,
y Tezcatlipoca, dios creador también, pero a la vez divini-
dad del espejo negro. ¢Ritual religioso?... sEspectaculo?
El Tlachtli aparecia como una derivacion de los primeros
rituales magicos o religiosos, pero se ubicaba en un es-
tadio superior al de aquellos. Alli donde el hombre parti-
cipaba del rito, no ya directamente sino distanciandose,
como si a un tiempo fuera actor y espectador. El ritual se
representaba ante él, que podia comunicarse con los
dioses a través, en este caso, de los jugadores de pelota.
El hombre no se disolvia ya en la imagineria de los dioses,
ni en el mundo de abajo, de la madre tierra. Antes bien,
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le era posible tomar partido, a través del juego mismo
como conflicto, en favor de uno u otro, segtin fuera su
actuar. Al distanciarse, pudo asi enriquecer su pensa-
miento, obligado como estaba a incorporar, ademas de los
mecanismos de proyeccion e identificacién subyacentes,
los de razonamiento. Nace entonces un nuevo tipo de sa-
cerdocio, una casta de intermediarios entre el hombre y
su contexto: esta formada por autores, actores, muisicos,
poetas, gimnastas. A ellos les tocarepresentar el conflicto
de las fuerzas del bien y del mal, de lo subterraneo y de lo
celeste, de lo justo y de lo injusto. En cambio, el papel que
comienza a corresponder a los individuos, es el definido

por el verbo griego theodomai: “veo, escucho, soy espec-
tador” (Getino, 1984: 190-196).

Espectaculo representacion
vs. espectaculo acontecimiento

Una reflexién sobre el caracter de las practicas escé-
nicas conduce necesariamente a revisar el concepto
de representacion. La perspectiva segiin la cual los
signos expresados en una escenificacién remiten
siempre a otros signos, o dicho de otro modo, que trata
de imitar, repetir, volver a hacer presente, actualizar
un instante, un suceso acaecido en otro lado ha sido

fuertemente cuestionada, sobre todo a partir de los
datos arrojados en el estudio de las manifestaciones
escénicas de culturas alejadas en el tiempo y en el
espacio. Estos indican la probabilidad de que en
muchas de esas manifestaciones no se trate delamera
imitaciéon de un suceso sino del suceso mismo, de un
acontecer inmediato real y efectivo. El actor, el dan-
zante no representa al dios sino que se convierte en el
dios. En este sentido puede decirse que el signo no
remite mas que a si mismo. Como ha escrito Todorov
a proposito del lenguaje gestual, definiéndolo como el
grado superior de la presencia, un lenguaje de accion,
auténomo e incluso primero, éste vendria a ser el
grado cero del signo, ya que se significa a si mismo
(1977: 278-283). Por otra parte recopilé esta cita de la
doctora Maria Sten, que senala el rumbo de la discusién
a la vez que aporta valiosos elementos para recapaci-
tar sobre el asunto.

Labuisqueda de los vestigios del teatro prehispanico en la
literatura dramatica mexicana nos obligara por tanto a
ver la fiesta segin dos puntos de vista distintos: uno de
ellos es la estructura de todos los elementos que compo-
nen el teatro tradicional: vestuario, maquillaje, mascaras,
musica, danzas, poemas; el otro es la fiesta como una
comunién entre el espectador y el actor, en que ambos
cumplen unrito pararendir tributo alos poderes invisibles.
Un espectaculo que nada tenia que ver con la diversion,
siendo ante todo un acto mistico, lleno de sentido simbolico,
oculto, impenetrable para los que carecian de la nocion de
lo que fue la religion que regia la vida de los antiguos me-
xicanos. Un espectaculo “acontecimiento” y no “repre-
sentacion”. En las discusiones acerca del significado de la
palabra “teatro” se hacen cada vez mas claros dos puntos
de vista opuestos. Para unos el teatro sigue siendo una
“representacion”, para otros es un “acontecimiento”. Para
los primeros el teatro representa en el microcosmos de la
escena el macrocosmos del mundo. Para los segundos, €l
teatro debe sacar el espectaculo de su cotidiana rutina,
hacer participar, conmover. El “acontecimiento” puede
ser religioso, ritual, politico o tener el caracter de una di-
version. Como ejemplo de teatro “acontecimiento” se cita
a menudo los juegos del carnaval o los ritos populares
(Sten, 1974: 27-40).

Figuracion vs. representacion

En la misma logica de pensamiento que construyo
la anterior dicotomia, se inscribe ésta que opone los
actos escénicos basados en larepresentacion respecto
de aquellos que parten de la figuracion. Este criterio de
diferenciacion sugerido por Leenhardt podria ser de
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utilidad para elaborar una tipologia de todos los com-
portamientos espectaculares. Pero dicha propuesta
conlleva una serie de inconvenientes que nos remiten
nuevamente al lugar de inicio, es decir la generalidad
o la falta de precision en los criterios clasificatorios.
Asi por ejemplo cuando Diez Borque intenta aplicar
esta distincién entre figuracion y representacion para
“establecer las diferencias entre actuar festivoy actuar
teatral y obtener, consecuentemente, las caracteristi-
cas de cadauno de los elementos que integran el teatro
y la fiesta, delimitando los campos propios y también
lasrelaciones y puntos de confluencia”, encuentra que
es sumamente complicado determinar en la realidad
empirica cuales actividades responderian a la repre-
sentacién y cuales otras a la figuracién, sobre todo
cuando se trata de actividades en las que estas dos di-
mensiones se encuentran sutilmente entreveradas,
en las que teatro y fiesta se confunden.

Aparte de la imbricacion y superposicién de funciones
- acota el autor-, hay una serie de practicas de actuaciéon
concreta que aproximan teatro y fiesta: el brujo cubre su
cara con una mascara; el sacerdote se reviste; el marco de
la fiesta se decora, cambiando asi como dice Prat Canos,
su caracter de “objetos primariamente técnicos y coti-
dianos”, y, por fin, atendiendo al esquema que propone S.
Carandini de elementos integrantes de una caracteristi-
ca forma de fiesta puiblica (artifices, proyecto, elementos
literarios, materiales, técnicasy escenario), comprobamos
la enorme proximidad y atn confusién con genuinas

practicas teatrales (Diez Borque, 1983: 28-30).

El autor sostiene que una de las principales limi-
taciones que conlleva el empleo de este modelo consiste
en que inevitablemente se tendria que eludir toda una
gama de manifestaciones culturales que se ubican,
como un abanico, entre el actuar festivo y el actuar
teatral. Del mismo modo sugiere que es no sélo perti-
nente sino apremiante comenzar a reformular la ca-
tegoria fiesta y revisar su relaciéon con el teatro.

Hay una variada escala de géneros intermedios en ambos
campos —subraya Diez Borque— para los que no sirve la
tajante separacion entre figuracion y representacion.
Pensemos en algunas formas teatrales del siglo XVII y en
fiestas folkléricas participadas o en las de solemne y es-
pectacular aparato civil y religioso. Esto corroborara la
necesidad de tomar en consideracion las no siempre
atendidas relaciones fiesta-teatro para, en primer lugar,
clarificar la polisemia del término fiesta, que incluye tanto
el acto publico organizado, como el ritual profano o reli-
gioso y también las celebraciones folkléricas con un ca-
racter espontaneo o ciclico, laico o sagrado, o de extrano
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maridaje entre ambos, afianzadoras o inversoras del sis-
tema de valores establecidos: desde el carnaval ala lucha
de moros y cristianos pasando por las mil formas de fes-
tejar el comienzo de las estaciones (Diez Borque, 1983:
28-30).

Celebracion intramuros
y la presencia de una mirada extrana

Textoy separacién (entre accién y puiblico) constituyen
los puntos cardinales sobre los que gira la bisqueda
de lo que es peculiar a las “formas escénicas”. La pre-
gunta en torno al sentido y a la funcién de tales formas
remite inevitablemente a la existencia o ausencia del
texto y la separacion entre actores y espectadores;
entre obray publico. Lanocién de espectador y la idea
misma de separacién esta siendo cada vez mas cues-
tionada. Uno de los criterios que comtnmente se uti-
liza al clasificar los procesos de escenificacion es aquel
que alude a la presencia o ausencia de un observador
ajeno a la comunidad de participantes en el evento.
Con lo que se distinguen diversos niveles o cualidades
de la expectacién; equivale a decir que, para los es-
pectadores que forman parte de la comunidad, el
acontecimiento adquiere un sentido particular, en
cambio para un espectador ajeno a la comunidad éste
adquiere otro significado. En otras palabras, lo que
para una comunidad de participantes tiene un carac-
ter ritual, tal vez sera visto como teatro por un es-
pectador ajeno a la misma. La contribucién de Jauss
es de gran utilidad enlamedida en que arrojaluz sobre
este desplazamiento semantico que se opera al cambiar
el sitio de la representacion y la presencia de un
espectador ajeno. Cito este fragmento de la obra de
Jauss, pues explicamejor de lo que yo pudiera hacerlo
las transformaciones del sentido de una celebracion
cuando ésta se lleva a cabo al interior de una comuni-
dad y es exterior.

Tanto si se trata del ceremonial de una fiesta como si se
trata de un ritual profano, surgido de la comunicacién
literaria, o de una forma de sociabilidad derivada de ella,
todos estos actos ludicos tienen en comin lo que el drama
espiritual del Medievo manifiesta en su forma mas pura:
que, al participar todos, desaparece la oposicién entre
obray publico, actor y espectador. En este punto discrepo
de Gadamer, quien, para poder acercar de nuevo el drama
al ritual —en tanto que “procedimiento ladico que exige,
necesariamente, la presencia del espectador’—se muestra
partidario de entender el acto ritual “como representa-
cion verdadera parala comunidad”. Pero al pensar asi, no

tiene en cuenta que, tanto en el juego ritual como en el
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social, habia desaparecido ya la oposicion entre procedi-
miento ladico y espectador: alli donde una accién ladico-
ritual se convierte en representaciéon para la comunidad,
empieza a haber ya distancia entre obra y espectador, y,
en ese momento lo ritual se pierde (...). También el juego
social se veria interrumpido si a un espectador no parti-
cipante en el mismo, éste le resultara desconocido (Jauss,
1992: 245-249).

La representacion de la representacion

Los procesos de globalizacién econémicay politica, sin
duda, han influido en el campo de la cultura y de las
artes. Sin embargo el impacto de la globalizacién en
estos ambitos es aun dificil de prever. En la creacion
teatral, por ejemplo, observamos cada vez con mas fre-
cuencia el traslado de rituales, ceremonias, danzasy,
en general, comportamientos espectaculares propios
de culturas alejadas, en foros eminentemente teatra-
les. Es frecuente también la imitacién, reproduccién o
si se quiere la recreacién o apropiacion de éstos por
parte de actores profesionales, quienes los presentan
luego ante un publico que desconoce el contexto
particular de donde surgieron. /Qué sucede cuando
se opera esta especie de representacion delarepresen-
taciéon? El fendbmeno de la interculturalidad tal como
se manifiesta en este tipo de eventos no ha sido sufi-
cientemente estudiado. Jauss (1992) adelanta una

respuesta que nos hace pensar en el efecto que pro-
ducen aquellos directores de escena que recurren a
este método con el objeto de hacer entrar al ptiblico en
una vivencia supuestamente ritual, magica o mistica.

Jauss (1992: 262) reflexiona de este modo, a proposito
del happening en comparacion con el drama espiritual:

Lo que en ambos casos se intenta es sacar al espectador
de su distanciamiento contemplativo. Pero mientras en el
drama espiritual el creyente es asociado a una comunidad,
cuyaidentidad viene garantizada por la accion previamente
conocida de la historia sagrada que se representa, en el
happening, que puede iniciarse en cualquier lugar, el in-
dividuo se ve atraido por una accién imprevisible y aso-
ciado a una comunidad casual. Se le invita a participar en
una acciéon comun, carente de sentido oculto, en la que
esta expuesto al fracaso, y, en este tipo de procedimiento
de “autenticidad escenificada”, corre ademas el peligro de
sentirse hasta tal punto inseguro, que la deseada activa-
ciéon del espectador podria volver a incurrir en un com-

portamiento convencional.

Una parafrasis de los signos
y los simbolos salvajes

Con la revision de los textos anteriormente citados
podemos constatar dos cosas: primero, que uno no se
conforma con saber que la expresién de lo espectacular
es variada; y segundo, como la evocaciéon del senti-
do que envuelve los comportamientos espectaculares
conduce casi siempre a oponer dos dimensiones, o a
establecer dicotomias que no siempre coinciden entre
si. No obstante, los autores concuerdan en un aspec-
to: la sospecha de que debe haber algo que nos per-
mite saber ante qué tipo de practica escénica nos en-
contramos. A pesar de la confusién en los términos
que se emplean, uno puede percibir, saber, cuando se
trata de ritual y cuando de fiesta o de teatro.

Podria continuarse esta lista de oposiciones, pienso
por ejemplo en aquella expuesta por Nicolas Nunez
(1995) en la que retoma la distinciéon que instauro6
Mircea Eliade entre sagrado y profano para ubicar al
ritual del lado de lo sagrado y al teatro del lado de lo
profano. Quedan por citar otros autores partidarios
de la idea de que el ritual esta siempre regido por un
mito, contrariamente al teatro que carece de €l. A estas
dicotomias al igual que a las que se han citado, se les
puede también encontrar su lado débil, o los incon-
venientes que conllevan. En relacién con la primera se
puede argiiir lo que ha sido demostrado: la dificultad
de marcar, en lo empirico, una frontera entre un am-
bito que sea netamente sagrado y otro profano. Res-
pecto de la Giltima habria que recordar los casos do-
cumentados por Victor Turner (1988: 26), confirman-
do la existencia de rituales que no estan regidos por
un mito.
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Pero el objetivo aqui no es agotar la discusién sino
mas bien senalar los cauces hacia donde se dirige. Lo
que me interesa es interrogar la légica de las oposi-
ciones. Me pregunto si el establecimiento de dicotomias
es el tinico procedimiento valido o, por lo menos, si es
el mas eficaz para dilucidar el sentido de la vivencia
espectacular. Cuando procedemos asi, quiza sin sa-
berlo, estamos participando de un paradigma sobre €l
cual alerta Todorov (1977), porque implica en todo
momento establecer marcas apreciativas: negativas
aqui, positivas alla. Tal como se observa en las inter-
pretaciones que del pensamiento primitivo hicieron
Vico, Lévy-Bruhl y, en cierto modo, Lévi-Strauss,
seglin una lectura critica que de estos autores realizo
Todorov (1977: 261-284), es algo muy similar a lo que
sucede cuando se opone signo y simbolo y en otra
parte lenguaje verbal y lenguaje del arte. Podriamos
decir que cuando se acepta la oposicién teatro y ritual
se inscribe uno de inmediato en el mismo paradigma.
Me permiti elaborar una parafrasis de las reflexiones
de este autor en torno a la distincion entre signo y
simbolo, la cual me permite aproximarme, guardando
todaslas proporciones, ala problematica de larelacion
entre teatro y ritual. Pienso que cuando se interpreta
el comportamiento escénico de los otros se incurre en
un razonamiento similar a aquel que separa estas dos
grandes formas de evocacion del sentido. Asi, cuando
se dice que los actos escénicos de los otros s6lo pueden
ser de caracter ritual mientras que los nuestros son
teatro, se razona del mismo modo que cuando se afir-
ma que “notre pensée ne connait que des signes, et
l'autre, des symboles” (Todorov, 1977: 262).

Esta parafrasis me conduce a plantear las siguien-
tes consideraciones: 1) que en contextos indigenas y
campesinos se realizan eventos en los que coexisten
multiples formas escénicas, sin que el sentido y la
funcién de cada una de ellas se confunda; 2) que en
lugar de oponer una practica escénica a la otra seria
mejor ponerlas en paralelo y reconocer que éstas son
formas de expresion igualmente validas, no es una la
negacion de la otra; 3) que puede haber teatro en el
ritual como ritual en el teatro; 4) que una forma es-
cénica no puede ser reducida a la otra, el teatro es
irreductible al ritual. En este sentido podria decirse
que no hay relacion de sucesién entre una y otra. El
ritual no deviene necesariamente espectaculo, ni la
representacion de la representacion puede entender-
se como un peldano superior.

Notas

! Formaron parte de esta mesa titulada Antropologia teatral,
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los doctores: Maria Sten, Gabriel Weisz, Juan Villegas y
Nicolas Nunez.

Entre otros conceptos utilizados para diferenciar a la vez
que abarcar otras practicas culturales distintas del teatro,
se han planteadolos siguientes: El tercer Teatro (E.Barba),
Practicas etnodramaticas (G. Weisz), Formas escénicas
(L. Alexandrescu), Comportamientos humanos espec-
taculares organizados (J.M. Pradier), Teatro aconteci-
miento (M. Sten), Performance (R. Schechner), Actos la-
dicos (Jauss) y en general practicas escénicas, actos
representacionales. En mi tesis de licenciatura opté por
denominarles procesos de escenificaciébn. En adelante
utilizaré de manera indistinta algunos de ellos.

Numero especial de larevista Internationale de l'imaginaire
ntm. 5, 1996, publicada por La Maison des Cultures du
Monde, dedicado a la etnoescenologia.
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