El Teatro de las Indias
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A dénde vas? -pregunto Isabel.
A las Indias -contesté Cristébal.

- Entre los indios de Sibundoy, al sur de Colombia, hay una mascara -
tallada en madera cuyo gesto es la lengua afuera.
- Es una mascara utilizada en danzas, carnavales y fiestas, y su pe-
culiar gesto representa el disgusto, el repudio, la colera.
Es un arcano de los shamanes y simboliza la negacién, la importan-
Cia de estar en desacuerdo y recuerda el tigre enfurecido que ad-
erte el peligro de la muerte.
Esta mascara es comuan a varias culturas indigenas de nuestro con-
tinente; la Maya, la Inca y la Azteca la conservan. Lo mismo las cul-
~ turas animistas de toda América.
' El shaman azteca esculpido en piedra que reposa en el Museo de
Antropologia de la ciudad de México, esta en idéntica posicion, acu-
clillado a la manera propia de los asiaticos.
'Ha sido de la conciencia animista, la buasqueda de la verdad en el
camino de las sombras. Decir ‘“No”’ significa descifrar el oraculo
emprender el camino para vencer el destinc de exterminados.
Como guardian de la caverna de las sombras, el Tigre sella la me-
- moria de ese otro lugar, ese otro tiempo.

Ese otro tiempo es Asia. En la India, la diosa Kali saca la lengua
furecida por la célera de Shiva, tomando la forma de Rudra, la
a, 0 Bibhatsa, el disgusto.
es necesario dar pruebas de los origenes asiaticos del hombre
mericano. Basta comparar los vestigios de nuestras culturas abo-
genes con las vivas formas del arte y la cultura asiatica, para com-

'ender que ellas son raices necesarias al hacer memoria de nuestro
tro.

' shamanismo animista, esa misteriosa manera de invocar los espi-
us a través de las formas, proviene de Oriente y conserva una an-
ua memoria, un milenario conocimiento de los origenes de las
€s y es viva muesltra de un sentido que Occidente ha perdido.



‘‘La verdad es que no sabemos
como celebrar ya que no sabemos
qué celebrar’.

P. Brook

El progresivo decaimiento de Occidente en teatros burgueses ha
hecho olvidar por completo su origen sagrado y so6lo tenemos una
vaga idea de lo que podria ser.

Los rituales precolombinos fueron exterminados y la memoria de
los misterios griegos es apenas un dato bibliografico.

El teatro religioso catélico decayo, después de Calderon, en cate-
cismos clericales y sirvidé de instrumento colonial.

El oficio del actorse transmitiode Europa en declamaciones y clichés,
en farandula y comercio.

Y asi, los antiguos rituales fueron reemplazados por la vanidad del

espectaculo.
El shaman perdid su cuerpo y su palabra.

*““Estamos redescubriendo que
un teatro sagrado es lo que
necesitamos’.

P. Brook

Como apariciones de lo mas profundo de las selvas de Kerala, los
personajes del Kathakali danzanlos dramas de las antiguas epope-
yas: el Ramayana y el Mahabaratha.

Dioses, héroes y demonios, los personajes del Kathakali nos remon-
tan a las maravillas de la India legendaria.

A “‘esa especie de fisica primitiva de la que el espiritu no se ha apar-
tado jamas’’, de la que habld Artaud.

Los ‘“*Nueve Sentimientos’™: Sringara-Amor, Vira-Heroismo, Karuna-
Compasion, Adhbuta-Sorpresa, Bhayanaka-Miedo, Rudra-Cdlera,
Hasya-Desprecio, Bibhatsa-Disgusto y Shanta-Serenidad, toman for-
ma en los personajes-mascaras del Kathakali.

Uno de los lenguajes mas completos y profundos lo constituye el
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guaje de las manos, los Mudras. El se remonta al origen de los
mpos. Esta compuesto por veinticuatro signos bésucos que sirven
ra crear un lenguaje de miles de palabras. -

s Mudras pueden ser de simple interpretacién mimética o de alta
boracién simbdlica. Ellos expresan conceptos, narraciones, actos,
imales y objetos. Son virtualmente infinitas las posibilidades co-
municativas de los Mudras del Kathakali.

“Donde va la mano, va la mirada

donde va la mirada, va el espiritu

donde va el espiritu, va el alma

donde va el alma, alla esta la
/emocion.’’

ce una maxima del teatro indio.
0s ojos son la columna del alma, la médula del espiritu, con ellos

Kathakali tiene movimientos muy precisos, posiciones propias
a cada parte del cuerpo. El actor debe entrenar separadamente
a musculo de su rostro, de sus manos y de sus 0jos y de su
jerpo hasta lograr un pleno dominio. El entrenamiento comienza muy
mprano, a los seis o siete afos, y se prolonga durante otros siete
AsSicOs.

El actor occidental esta presa del arbitrio, mientras que el oriental
aga su libertad con un alto grado de limitaciones, su guia es la in-
,modadad y su virtud la resitencia’, ha dicho E. Barba en sus inves-
tigaciones antropologicas del teatro asnatlco.

El teatro occidental, a causa de su falta de memoria, ha devenido
'. un arte especulativo, formal, donde el menor esfuerzo, la inercia
que rige la ley de la gravedad, ha producido el teatro cotidiano, rea-
lista, sicolégico y melodramatico, reflejo de los actos y de la con-
ciencia establecida.

"}OS teatros clasicos de Oriente, como el kabuki, el Noh, el Topeng,
la Opera de Pekin y el Kootiyattam, entre otros, han creado, por el
contrario, complejos lenguales muy lejanos de las técnicas ‘“‘natura-

creado cuerpos ficticios, mitoldégicos, donde los movimientos
ienen de una memoria excepcional. Nacieron a través de los
os y han sido conservados en sélidas tradiciones.

actor occidental es demostrativo, el oriental es sugestivo, al uno
preocupa su expresion, al otro su presencia, el primero trabaja
ia afuera, el segundo hacia adentro, el uno dice, el otro omite,
actor occidental hace teatro con el cuerpo, el oriental lo hace en

uerpo.
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El actor es un sol
que atrae e ilumina.

Stanivslasky merece ser estudiado de nuevo. Los vestigios de su
verdadera obra se encuentran confundidos en el teatro de la sicolo-
gia burguesa. Habria que reconsiderar su método desde la base de
sus experiencias. El ““SI Magico’ abre las posibilidades del incons-
ciente:

“Si yo fuera la Montana”’

Como seria? Este “‘si’’ condicional, este principio magico coloca al
actor en una situacion creadora, despertando su imaginacion.

Brecht, por otra parte, interpreté de una manera muy particular la
conciencia que el actor tiene de si mismo en el teatro chino y asiatico.
A su “‘Distanciamiento’ le otorgdé un importante papel en la educaciéon
de la conciencia social e histérica, haciendo asiuna dramaturgia
épica:

“¥Yo narro la Montana”

El actor toma a distancia su personaje y lo narra. Brecht pretende
eliminar todo elemento magico del teatro, dandole a la razén social
su sentido de ser.
Los orientales han comprendido este asunto de otra forma:

“Yo soy la Montana”
El actor indio dice: ‘Yo veo la Montana, Yo soy la Montana™.
Esta vision difiere en la raiz del proceso del conocimiento, en la re-
lacion que los orientales hacen entre objeto y sujeto.
““Si quieres conocer la flor, tienes que ser ella’”’, dice una tradicion
del budismo Zen. :

““La integracion de impulsos
sicofisicos, la concentracién
y el control de la energia, la
flexibilidad y la rapida accién
refleja, la agilidad, el equi-
librio del cuerpo y un sentido
del ritmo y el movimiento, son
virtudes tanto del guerrero
como del actor-danzarin.”

S. Awasthi
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El Kathakali es un combate simbolico que narra las épicas del Ra-

- mayana y el Mahabaratha. Su ‘‘regimen militar’ de entrenamiento
proviene del Kalari, no solo en su sentido €pico, sino por su intenso
y largo aprendizaje, su rigor de hierro y su conocimiento y concep-
cion del cuerpo, del cual hereds la practica de los masajes para los
actores.

- El Kalari es un antiguo arte marcial de Kerala, cuya tradicién se re-

- monta en los tiempos. E| constituye un sistema completo de cultura
del cuerpo con ejercicios fisicos inspirados en los movimientos

~ de los animaies.

- La relacion entre artes marciales, teatro y danza,se extiende en di

~ versas tradiciones de la India. Asi mismo el Kalari influencié otros
teatros y danzas, como algunos rituales.
Dentro de las ciento ocho Karanas o posturas, contenidas en el Na-
tyashastra -la antiquisima poética india-, se hallan algunas posiciones
marciales, que estan presentes en las formas escénicas.

- “Kalari Payattu” significa ““arena de combate’ y fue practicado por
los guerreros Nair, casta qQue mas tarde dié al Kathakali sus pri-
- meros bailarines y actores.

~ El Kathakali es, por excelencia, un teatro “marcial”’ donde se destacan

- las épicas guerreras y se exaltan los combates del bien contra el mal.

- La estética india difiere del sentido tragico de Occidente. Para

ellos la muerte no es el fatum sino la cadena que ata la vida en las

- reencarnaciones. i

Vi

‘‘Los orientales no han perdido
el sentido de ese miedo mis-
terioso, en el que reconocen

uno de los elementos mas
conmovedores del teatro (y
en verdad el elemento esen-
cial) cuando se lo sitga en
Su verdadero nivel,”

A. Artaud

B ¥

El Trance es propio de la magia de los antiguos rituales sagrados
de Asia. Hoy vive en formas conservadas a través de miles de anos.
Vive en formas ‘“‘teatrales’ con mascaras y atuendos elaborados
. €on el mas fino arte.El Barong de Bali, en Indonesia, es uno de los
€asos mas representativos de las danzas de trance; los Dragones
‘de la Luz y de la Oscuridad combaten produciendo tan profunda
‘Catarsis, que las comunidades celebran asi el equilibrio de las fuer-

zas naturales.
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tro. El Kootiyattam de la India es la forma mas antigua de esta cul-

Otro caso es el Teyyam, en la regién de Cannanore en la India, sobre 3
la costa de Malabar. Este es un ritual a los Dioses Madres que se
celebra en las épocas de cosecha y que se prolonga por tres o cuatro
dias y noches enteras. Allilas diosas, los dioses, hacen presencia
oracular, recitan antiguos textos en sanscrito y ofician la liturgia
de esa antigua religion natural. :
El Trance es el puentée gue comunica los mundos y trae a los espi-
ritus del mas alla. y
Los antiguos rituales dieron origen a las formas arcaicas del tea-

tura, data de mil anos. Ella conserva la forma arquetipica de la rei-
teracién mantrica. Cada cosa, cada escena, se dice de tres maneras:
con ladanza, con las manos y lacaray con lavozy las palabras. 3

Vil

*“El teatro es como la cocina,
necesita sabor, Rasa,”
Natyashastra

Dentro de las discusiones bizantinas del origen escénico, hay una
curiosa disputa entre indios y griegos acerca de la cortina usada
en sus teatros.

Los griegos y occidentales afirman que fue Alejandro el Grande el
que llevd el teatro a la India, mientras los indios dicen que fue al
contrario. Algunas hipétesis incluso, hablan del origen oriental de
Dionisios, de su identidad con Shiva, el dios de las artes de la India.
Sea como fuere, parece ser que detras de esa cortina se ocultan
muchos misterios y se tejen muchas historias. La cortina simboliza
la red de la ilusién de las formas, de las apariencias, tras la cual se
teje la realidad teatral.

Es Maya, el lado femenino de Brahma, de donde brota un mar de leche.
Es el pétalo del loto que Shiva saca del mar convirtiéndolo en la cor-
tina detras de la cual, como apariciones, llegan los personajes de
otros mundos, de otros tiempos.
El teatro Indio es muy diferente al griego en muchos aspectos, desde
sus fundamentos mitoloégicos hasta sus formas estéticas. -
El Natyashastra es considerado como el Quinto Veda, libros sagra-
dos del hinduismo, inspirados por el dios Brahma. El tiene la anti
giuedad de la estética de Aristoteles y es a diferencia de este, un
extenso tratado cuyas consideraciones no son filoséficas sino poé-
ticas.
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- En la cultura india no existe el particular sentido tragico de los
- griegos, en ellos la vida esta por encima de la muerte. Tampoco es con-
- ceptual su sentido artistico, sino que éste proviene de las Emocio-
nes, del Sabor, del Rasa, sin el cual es imposible la comunicacién.

" El Natyashastra contiene una profunda teoria de las Emociones
' (Babas) y un viejo conocimiento de la interioridad del actor que ni
~ siquiera Stanivslasky llegé a imaginar.

. El Rasa es el fundamento de todo su arte. Los Nueve Sentimientos
- sintetizan las multiples emociones en finas combinaciones de los
‘movimientos de la cara, de los 0jos, de las manos y del cuerpo.

E! teatro indio es unico en el mundo y se le compara con el Kabuki
"y el Noh del Japén, con la Opera de Pekin de la China y el Topeng
de Bali, ejemplos clasicos para el estudio del teatro universal.

 Para nosotros los americanos, ahora resulta imprescindible mirar
las culturas asiaticas, no sélo por ser raiz de las culturas precolom-
 binas sino porque en Asia se encuentra el mas antiguo y profundo
- conocimiento de las artes.

" Es el encuentro del viejo y del nuevo mundo. Es el Teatro de las In-
- dias que se hace necesario para el teatro del futuro.



