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INTRODUCCION.
El oteador de espaldas

Ha Hlegado el momento de expresar la satisfaccion, que representd
para mi hacer cste trabajo. Sin negar ¢l aprendizaje adquirido durante
la elaboracién de los capitulos. considero que el hecho teatral permite
conocer y expresar la propia concepeidn del mundo, por medio de la
insustituible posibilidad de experimentar sin riesgos tan definitivos
como en ¢l nivel cotidiano. A través de las artes, la vida nos otorga
una segunda oportunidad de vivir, por lo gque para mi el teatro es el
espacio magico, donde ain cuando la noche sea la mas tenebrosa y
obscura siempre habra claridad.

Qué rcconfortantc ¢s cncontrar una persona con la capacidad de sin-
tesis para concluir con una afirmacién universal: ese majestuoso batir
de alas del juicio critico, de todos los macstros de la Facultad quiénes
no dejaron de enseflarme, sino con el ejemplo. Acaso esas palabras
que despertaron en mi la motivacion de este trabajo, queden atin en
espera de asistir al regocijo de la proyeccion del personaje. Por mi
parte la presencia escénica, la quiero expresar, ¢n el estimulo para
emprender nuevas rutas de investigacion. Si el rescate del acervo
tradicional logra despertar interés, con el objcto de incursionar en cl
terreno de la actuacién, estoy seguro gue no ha de pasar mucho tiem-
po en que una nucva generacidn de actores buscard cl camino de la
sabiduria sagrada, legada por los pueblos antiguos conocedores del
simbolo y la naturaleza, para revitalizar el teatro mexicano.

I.a intencién de este trabajo es reflexionar sobre la energia vital del
actor y la proyeccion del personaje. Por tal razon el titulo de est: tesis

cs:



El oteador de espaldas

EL PERSONAIJE VITAL.

Naturalmente que esta frase sugiere una incongrucncia; debido a que
el personaje, teatralmente hablando, es el paradigma planteado por la
imaginacién del dramaturgo. Por otro lado ¢l calificativo que le
atribuyo al personaje es el de Vital. Y quicro decir que mi propésito
es encontrar un medio por el cual, ese producto de la imaginacion,
pueda hacerse tangible cn la realidad teatral; por la conccplualizucién'
de la proyeccion del personaje, de la destreza del actor que lo crea y
lo representa y gracias a la encrgia vital del actor. '
La mayor motivacidon que senti para analizar el binomio: personaje
energia, fueron las palabras de maestros, compaficros y alumnos del
Departamento de Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM. Estas palabras son: el Carisma, el Angel o la Presencia
Escénica, es decir, la atraccion particular de una persona sobre otras.
No la belleza, ni ¢l vestuario, ni ¢l maquillaje hace resaltar las
personas. El brillo en los ojos, los gestos y en general las actitudes son
signos de algo mds que lo corpdreo; esa "cosa" por encima de los
recursos que ayudan a la tensién dramdtica como la escenografia. ¢l
vestuario y el maquillaje, de una puesta cn cscena scrd el objeto de
esludio. Fue necesario tomar un punto de partida para iniciar. por lo
que defini el tcma siguiente:

La Energia Creadora en el Proceso de la Representacion.

Tratar un tema tan abstracto como lo cs la Energia Creadora: me
obligd a buscar alguna actividad en la cual se pudiera observar cicrias
manifestaciones de la energfa vital. El caracter efimero vy ficticio del
teatro no me parecido el medio propicio para iniciar el estudio



El oteador de espaldas

propuesto, por lo que decidi buscarlo en otro lugar. Durante un afio y
medio estudié Teatro japonés con Kobayashi Shird, Director de
escena y Decano de la Universidad de Artes y Ciencias Liberales de
Tokio; Teatro Tradicional Japonés con Hamatani Masai. Director
Técnico del Teatro Nacional de Japdn; Teatro Noh con Yusushi
Ohki, Maestro del Teatro Nacional de Japén y Danza Tradicional
Japonesa con Masao Hanayagi del Teatro Nacional de Japdn.
Ademis de practicar arqueria japonesa en el Japén. En este tiempo
pude conocer la actitud espiritual del pucblo japonés derivada de la
cultura marcial tradicional y el Zen. El Zen esa actitud reflexiva del
individuo frente a la naturaleza y la disponibilidad para enfrentarse a
la adversidad. Para cl tema que me ocupa, hablar del Zen me llevaria
a generalizar demasiado, por lo que, decidi tomar una actividad
concreta, estrechamente relacionada con los principios del Zen a
manera de cjemplo. Este es un arte marcial conocido como arqueria
japonesa. Este patron lo quiero relacionar con ¢l proceso creador del
teatro japonés y encontrar la posibilidad de asumir de estos dos una
alternativa en beneficio del teatro mexicano. Acaso sera necesario
aclarar que, aparte de los textos en japonés, en el mundo solamente
exisle un libro sobre la arqucria japoncsa cserito por el alemadn Fugen
Henrrigelen en 1968. Y que aunquc ha sido traducido al espafiol. la
esencia de este arte no ha sido debidamente entendida. Por lo que me
propongo describirlo con la finalidad de aportar un poco mis al
conocimiento de esta téenica marcial.  Ademds porque el modo de
utilizar la cnergia puede esclarecer la forma tan peculiar del trabajo
actoral en el teatro Noh. Ambos cjemplos los prefiero por que yo
practiqué arqueria y estudié el teatro tradicional japonés cen la
lengua materna de aquel pais. Por eso considero que dicho referente
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El oteador de espaldas

de observacién participativa durante un afio puede . servir para
vincular estos dos aspectos: la creacién del personaje y la_energia
vital. o ’
Afirmar que se trata de una técnica de concentracion- de la-energfa
creadora y que puede utilizar el actor cn el proceso de  la
representacion es meramente una sola faccta de cste arte, acaso sc
necesite toda una vida para consagrarse al objetivo final de la
arqueria japonesa: acertar.

La primera afirmacién, la concentracién de la energia vital en el
proceso de la creacion del personaje en el proceso de la
representacion es la que me motiva a relacionar los principios de esta
técnica con las habilidades del actor de teatro Nok.

Alguien puede preguntar por qué en la arqueria japoncsa y no en una
manifestacion ritual de nuestro pais, a lo que trataré de responder:
precisamente porquc en los Altos de Chiapas cexisten diversas
manifestaciones rituales y recursos tradicionales como reminiscencia
de la cultura maya, por lo que nacié en mi el desco de rescatar,
revitalizar y difundir estos rasgos culturales por medio del teatro,
pero, ante la falta de informacién sobre el rescate de los recursos
tradicionales en el teatro, me propuse conocer la forma tradicional de
hacer teatro en los paises orientales. Surgié la posibilidad de
estudiarlo en Japén. Después dc analizar la cstructura del teatro
japonés y hacer un andlisis socioldgico del mismo, puedo tener una
concepcidn méis amplia de como retomar los rasgos mayas, para
sugerir una alternativa diferente en el teatro mexicano. Desde mi
particular punto de vista; el Noh se origina a partir de las ceremonias
tradicionales que favorecen a la identidad de una comunidad y son
similares a otras que utilizan los indigenas tzotziles de los Altos de
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Chiapas. Acaso este interés por relacionarlos y compararlos permita
encontrar una nueva ruta critica de investigacién a mi quehacer
creativo: el teatro.
Para iniciar el estudio sobre el personaje vital quiero plantear la
siguiente pregunta:

éDe qué manera el control de la energia vital del arquero japonés puede
servir al actor mexicano en el proceso de la representacion?

No sera facil encontrar una respuesta. Sin embargo, se propone aqui
la siguiente hipdtesis:

El control de la energia vital del arquero japonés puede servir al actor
siempre y cuando conozca la técnica y la interprete inediante una

manifestacion ritual tradicional similar al teatro Noh.

A partir de este postulado pretendo describir la secuencia de la
técnica del arquero, relacionarla con el teatro Nok y ambos a su vez,
compararlos con una ceremonia ritual de los Altos de Chiapas.

Sin duda, existen otros rituales que ticnen relacion estrecha con la
manera de utilizar la encrgfa vital, pero este trabajo no es para hacer
un compendio de ellos.

De ammpliarse estos conocimientos, con otros, cl proceso de la
representacion del actor podrd enriquecerse y el teatro mexicano
encontrard una tematica diferente, todo en beneficio de nucstra
identidad nacional.

Bajo este orden de ideas propongo los siguicntes:
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OBIJETIVOS.

1.- Precisar algunos conceptos sobre la energfa vital.

2.- Relacionar la técnica del arquero con la estructura del teatro NoA.
3.- Hacer un acercamiento comparativo del tcatro Noh con una
ceremonia ritual de los Altos de Chiapas.

4.- Extraer de este reconocimiento un punto de vista particular en
relacidn al actor y la creacion del personaje en el teatro.

5.- Presentar un ejercicio dramatico donde intervengan los elementos
que conforman la técnica del arquero y la estructura del teatro Noh.

METODOLOGIA.

La secuencia de cste trabajo sc pucde resumir en tres partes
fundamentales, el primer capitulo sec refiere a las aportaciones
generales sobre la energia vital y la comparacion de la arqueria
japonesa con cl teatro Noh; el segundo capitulo, es un estudio
descriptivo del festejo de los indigenas Trotziles de Zinacantin
relacionado con el teatro Nok; cl tercer capitulo pretende encontrar
una serie de conclusiones dando como resultado un ejercicio teatral
basado en las técnicas de la arqueria japonesa y cl teatro Noh.
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REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.

a) Las citas a pie de péagina las haré de acuerdo a la anotacién
norteamericana; en parrafos mayores de cuatro renglones, anotaré
entre paréntesis el apellido del autor, dos puntos y el namero de la
pagina.

b) Las notas a pi¢ de pagina las haré en el mdrgen inferior de la
misma hoja; utilizando un digito que corresponderi a la nota.




CAPITULO PRIMERO
Sabiduria y ciencia

APORTACIONES CIENTIFICAS SOBRE LA ENERGIA.

‘Resumiendo la evolucidn del término energia del volumen con el
mismo nombre la coleccidon cientifica (Wilson): los griegos
sostuvieron que los cuerpos pesados caian al suclo porque los movia
un deseo interno de buscar sus lugares. [En relacién a esta accion,
Wilhelm Von Leibnitz (1646-1716), filésoto y matematico aleman
afirmé que la medida de la fuerza depende del peso del cuerpo y la
velocidad a que va cuando choca y sc¢ detience. El nombré a este
impacto como: Vis Viva o tuerza viviente.

La palabra energia entré al vocabulario téenico de la ciencia por la
unidon de dos vocablos griegos; En y Ergon que etimoldgicamente
significan: En = por si mismo, sobre si mismo y rgdn, que quicre
decir accion, obra o trabajo. Mds tarde cambié la acentuacidn eneigia
por energia, gracias al latin medieval.

Anos mas tarde; el fisico francés, L.. Nicolas M. Carnot (1796-1832),
agregd que un peso subido a un lugar tenia encergia por cl solo hecho
que podia caer. Carnot llamé también a esta capacidad: Vis Viva,
fuerza latente. Estos términos fueron los precursores del hombre de
la energia potencial.

En la actualidad se habla comdnmente, por lo menos de seis formas
destacadas de la energia: quimica. cléctrica, mecanica, calorifica,
luminica y nuclear.



Sabiduria y ciencia

Con el conocimicnto de la energia nuclear se ha podido desentrafiar
el misterio que se guardaba de la cnergia. La ciencia se atreve a
afirmar que la energia s el resultado de la cmisién de reacciones
atomicas (Wilson:10-16).

LA ENERGIA VITAL.

Energia significa la manera en que actia una fuerza, aunque ésta
puede haccrlo con mds o menos magnitud. En la actualidad la energia
vital, se dicc, quc cs la base dc toda actividad mental o fisica en el ser
viviente, no tiene nada de proceso vital misterioso. sino que consiste
en unas reacciones fisico-quimicas complejas de la célula nerviosa
vivicnte, como se pucde entender en la siguiente descripeion:

Este tipo de cambios, que constituyen la base de la
excitabilidad, se origina por ¢! movimiento de iones a
través de la membrana celular cuando varfa su
permeabilidad, alterando el equilibrio entre el
gradiente cléctrico, los gradientes quimicos y ¢l
transporte activo (Chambert: 15).

E! flujo nervioso es un fendémeno electrogquimico que se manifiesta en
todas las acciones de los seres vivos.

Por otra parte, el aire aspirado aparte de oxigenar nervios y musculos
tiene una segunda funcién. Fsta ¢s la de servir como agente de
combustién en el proceso quimico de obtener la energia; de acuerdo
al siguiente punto de vista:



Sabiduria y ciencia

El proceso de la respiracion de la célula se llama
catabolismo. Dos requerimientos nutricionales bdsicos
para el desarrollo de cualquicr organismo humano son:
la fuente de encrgia y fa fuente de hidxido de carbono.
El catabolismo constituye la fase degradativa del
metabolismo producido por los nutrientes para ¢l
desarrollo de las célufas. Las células obtienen encrgia
en forma de un compuesto analogo que constituye el
reservorio intermediario energético méds importante y la
degradacion de los alimentos que consiste en
transformar los nutrieptes en moléculus de agua, dcidos
y otros compuestos propios de la célula. asi como cl
bidxido de carbono que se libera a cambio del oxigeno
(Patinio: 26).

La combustion respiratoria destruye una parte de los alimentos y
produce la liberacion de la energia quimica que éstos contienen. La
energia quimica es utilizada inmediatamente por la célula para
producir las diversas formas de cnergia que ésta necesita. La
importancia de la respiracién es esencial, ya que ademas de reparar la
pérdida de fuerza y de fluido, aumenta nuestras reservas y nuestra
potencia energética fisica y mental.

LA RESPIRACION.

El proceso de la respiracién es un acto-reflejo realizado por el
diafragma y el torax, quienes expanden y oprimen los pulmones para
permitir la entrada y salida del aire. Fl proceso fisioldgico de la
respiracion es un acto por el cual las células toman c¢l oxigeno
necesario para desarrollar la tarea metabdlica. Este metabolismo se

lleva a cabo en los alveolos pulmonares y consiste en eliminar ¢l

10



Sabiduria y ciencia

anhidrido carbénico resultante de las oxidaciones, por lo que se
explica:

La superficic de los alveolos alcanza en el adulto un
promedio de 500 metros cuadrados. Hablando en
términos elcctrénicos los alveolos o arterias pulmonares
se disuelven en finos capilares donde sc llena a cabo la
hematosis. Esta consiste en el proceso por el cual la
hemoglobina de la sangre se combina con el oxigeno del
aire y se libera del anhidrido carbénico. Todo gracias
a un complicado intercambio de iones en ¢f plasma y los
glébulos (Lasserre:39,40).

Por esta cualidad de los alveolos, al respirar, se mantiene y aumenta
la reserva de cnergia vital acumulada por los alimentos que ingerimos.
i Por qué se relaciona la respiracion con la energia? Porque en el aire
existen ciertos clementos indispensables para que se efectae la
combustién, por ejemplo el oxigeno. Segtn el punto de vista doctrinal
hindi ! existen dos elementos esenciales, Prakriti y Purusha. la energia
creadora se puede identificar como la materia esencial de la
naturaleza y entendida de manera universal es la fuerza que da vida al
mundo de los seres y de las cosas.

(1) La Doctrina hindi afirma que la materia esencial de la naturaleza es el
fundamento de todo lo que se contempla y esto sc llama Prakriti ¢l cual Heva en si
todos los posibles modos de existencia determinados sélo por la materia prima: pero
por sisola es completamente pasiva. En cambio Punusha. el polo complementario es
accion pura que se limita a impulsar a ese "tomar forma" y a reflejar de Prakrici:
aunque en todas las cosas la esencia permanece intacta (Burckhardt:18).
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Naturalmente, que cn las artes marciales se concede a la respiracion
principal importancia. esto se debe a que todas utilizan el medio
natural de los seres vivos para acumular y renovar la energia. . Para

realizar la concentracion de la misma en una parte del plexo solara. .

uncs cuantos dedos bajo del ombligo, se necesita una’ téc_n"ic’a,
especifica. Por csta razén he considerado rclacionar ‘la ‘técynica
marcial del arquero con e teatro para sugerir una alternativa cn la
formacion del actor, este arte marcial es: R

ARQUERIA JAPONESA.

La palabra Kyudo estd compuesta por dos conceptos: Kyu, que
significa: arco y DO es igual a: camino. DO, (en chino 7Tao)!
esotéricamente se utiliza para designar la trayectoria del ejercicio del
hombre a través de la prictica y meditacion de un arte Zen.

El Kyudo se inicié como técnica guerrera en el afio de 1192 bajo el
Shogunato dc Minamoto Yoritomo, quien cra considerado como el
Gran General de los barbaros (bushi) samurai, cuya técnica guerrera
fue el bushido.

El Kvudo de ser una técnica militar, mas tarde, se convirtié en un tipo
de meditacidon Zen: el Dé del arquero. Posteriormente. como arte,
vendria a ser lo que hoy se conoce con el nombre de arqueria
japonesa.

(1) Tao, simbolo de la filosotia que representa la involucidn y evolucidn de la
energia. en perfecto equilibrio del uno para el otro. "El premio Novel de Fisica de
1957 fue concedido para los jovenes investigadores chinos Tchen v Tsung por su
demostracion de que en el universo de los electrones, la derecha no tiene las
mismas propiedades de la izquierda (Lasserre:18:21).
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Antes dc relacionar la téenica del arquero con el teatro Noh, desco
describir, a grandes rasgos ¢l desarrollo de ambas ceremonias.

En primer lugar, ¢l Kyudo es un deporte que consiste en dar al blanco
cuatro flechas, siempre y cuando se utilicen ocho formas corporales
que progresivamente llevan al practicante hasta el disparo y por
dltimo a la reflexidn-relajacidn. Sicmpre se practica sobre un
gimnasio que consta de tres partes: la primera es ¢l lugar del tirador,
la intermedia es un jardin y la tercera es un talud de arena dondce
estan colocados los blancos.

El teatro Noh, es una representacién de danza y misica tradicional,
Estructuralmente es muy scncillo, toda representacidon consta de tres
partes fundamentales. La primera (JO) es la aparicion del primer
personaje sin méscara, es decir un ser humano. La segunda (HA) la
aparicién del protagonista, unas veces sin méscara y otras portandola.
Y la tercera (KIU) es la aparicién del ente sobrenatural en todo su
esplendor. El teatro, al aire libre o en un cdificio cerrado siempre se
representa sobre un escenario en forma de "J", es decir. a la izquicrda
del piblico se inicia la accidn, por la primera parte denominada salon
del espejo. En linea paralela a las butacas esta el corredor o puente y
por Gltimo ¢l escenario principal que consiste en un cuadrilitero de
unos diez metros cuadrados. Aqui el primer personaje siempre sc
coloca a su izquierda y cl protagonista a su derecha (ver figura).

13
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Para entender este tipo de representacion sera oportuno hablar un
poco de las caracteristicas del teatro Noh. Para Saburo Motokivo
{1363-1444), mcjor conocido como Zeami, "¢l weatro clasico japonés
es un drama lirico que generalmente representa historias trigicas”
(Sakai:34). LI tiempo de duracion de un programa completo oscila
entre cinco y ocho horas. Para algin referente de él sera bueno
pensar en un hecho sobrenatural, donde la fantasia v la vida cotidiana
se yuxtaponen de tal manera que representan la vida postmorium
relaciondndola con la existencia del hombre. Para mi. ¢l teatro Nok
viene a simbolizar el misterio entre dos planos de la realidad, la vida y
muerte. ¢Quién no ha sofado con el paraiso? (Quién no ha pensado
en el infierno? ¢Quién no se ha conmovido ante ¢l deceso de un
familiar o amigo, después de haber conversado con €l por Gitima vez?
Eso es el teatro Noh, todo representado en ese recuerdo imborrable
el cual permanece en la memoria como una ilusidn, una pesadilla o
como la vision de esa cara que, poco antes de la llegada de la muerte,
no se olvidara nunca.

14
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Descripcion y relacion de las dos ceremonias.

L.A CONCENTRACION.

Después de haberse ataviado meticulosamente con el traje, ¢l arquero
sube a la tarima de madera y realiza una reverencia al altar ego (nicho
japonés colocado c¢n la pared norte del gimnasio). Todos los
participantes hacen lo mismo. Con una leve mirada de atencion, ¢l
capitan y los participantes se arrodillan al mismo tiempo. El capitan
confirma que se llevari a efecto el entrenamiento y los asistentes
ruegan para que conduzeca la practica. Se inicia la meditacién o
disposicidn a disparar. En este momeito solo debe existir un objetivo:
el acertar.

El actor Noh (Nohgaku-shi), suntuosamente ataviado y con la méascara
puesta (Nohmen) se arrodilla a meditar en la antesala del escenario,
conocida como kagami no ma. (Kagami= cspejo: Ma= cspacio
absoluto: la nada 1) "El salén del espejo” ¢s un recinto considerado
como el espacio espiritual del maestro. Ambito donde el actor se
posesiona del personaje y éste a su vez adquicre vida organica por
medio del actor. "El Kagami no ma, quiza ¢l lugar mas importante (el
escenario invisible, advierten los actores) para la transformacion del
actor durante las entradas y salidas” (Alcazar:120). Zeami sedala a
este espacio fisico-siquico como el medio de adquirir la Gracia:
"Shikadoosho..." penetra al fondo de lo que descas aprender hasta que
logres convertirte en ese conocimicnto (Nogami:50). Por su parte
Kasuya Sakai le denomina "El espejo de la flor" en el resumen del

libro de Zeami "La Transmision Secreta de la Flor” (Sakai: 10).

1)El concepto Ma, se debe entender como el espacia abscluto de las posibilidides
de la creacion, es decir. donde no hay nada puede crearse  todo., "Frente a lo
absoluto, el mundo es simplemente nada: pera en la medida en que posce realidad.
en su esencia, el mundo es el propio absoluto” (Burckhardt: 16).
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Ahora bien, iqué explican algunos autores sobre la_meditacién y la-
concentracién? o L

La Meditacién Trascendental sincroniza las® ondas
eléctricas en los hemisferios cerebrales izquierdo 'y
derecho, produciendo concordancia de fase. Este
hecho; junto con los hallazgos del aumento de las
realizaciones académicas, puede ser interpretado como
una implicacion de la integracion funcional de las
cualidades analiticas y verbales del hemisferio izquierdo
con las cualidades sintéticas y espaciales del hemislerio
derecho. En la base de esta integracién producida por
la Meditacién Trascendental, ¢l sistcma nervioso sc
hace al mismo tiempo mas flexible y estable. Cuando la
fuentec del pensamicnto es estimulada, todos los
impulsos del espiritu se ordenan cn el campo de la
inteligencia creativa; ¢ésta es la razon por la cual los
pensamientos del meditador se  vuelven esponta-
neamente mas evolucionados (Torres:30).

En el capitulo Labor del cerebro: su  funcionamiento, sus
perturbaciones. lasserre, explica la concentracidn como una funcidn
del cerebro donde éste actia en forma de central electrénica, razon
por la cual, el cuerpo entero experimenta la influencia de
v estados de &nimo, tanto como conscientes como

P4

pensamientos
inconscientes. Y sostiene que dichas impresiones serdn la causa de los
sutiles cambios del cerebro, modificando la frecuencia, direcciéon o
intensidad de sus emisiones de corricnte y provocando acciones
voluntarias o reflejas y la armonia o inarmonia de todas las funciones
organicas. Ademas, advierte que todo esto sucede en el subconsciente
y que para tener conciencia de una cosa, sensacion, pensamiento o
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accidn, es necesario que haya un esfuerzo de voluntad. tensién del
espiritu, excitacion cercbral. Asi, tanto en cl pensamicnto como ¢n la
sensacion, la conciencia es simplemente ¢! sentimiento inmediato del
estado orgdnico presente o de la accion en curso. Por dltimo, resalta
la importancia de la relajacion para que predomine lo "no consciente”
(Lasserre:50,51).

Por lo que se puede advertir que la atencién pasiva o el estado de
disponibilidad para actuar son necesarios tanto en ¢l Kvudo como en
el teatro Noh, como "un estado de gracia”, donde Zeami exige "ran-i:
meditacion profunda; es un estado de completa madurez mental que
se origina del intenso entrenamiento de la concentracidon y que
ocasionalmente sc manifiesta en un singular estilo de actuacién”
(Nogami:69).

GIMNASIA DE CALENTAMIENTO.

Una vez terminada la concentracién todos los practicantcs salen al
jardin para realiear ¢l caientamiento. Los ejercicios consisten en:
rutinas de gimnasia en dieciséis tiempos, contando en japonés con voz
muy fuerte; se inicia con rutinas de flexibilidad y se finaliza con un
ejercicio de concentracion de la energia vital.

Antcs de hacer la descripeion del ejercicio, cabe aclarar que los
Nohgaku-shi adcemdas de este ejercicio realizan otros diferentes
durante la danza. Por su parte, el arquero durante el transcurso de
las ocho formas para llegar al disparo lo realiza. En ambos casos,
exclusivamente quien conoce dichos ejercicios puede saber el
momento en que, arquero y Nohguku-shi, lo estin realizando. A
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continuacién se describird el e;crc;cm, supar‘mdo cad"l uno de los
elementos.

Para cntender mejor el significado de este L_]EFCI(.IO es prec:so resumir
la opinién del autor del libro Poderes l-xlrdordmarlos (Ldsscrre)
sobre técnicas de respiracion.

"Respirar es ¢l mejor modo de hacer penctrar el
espiritu en la materia”. Antes de iniciar, es necesario
dejar en el exterior todo pensamiento de odio o de
discordia, toda idea de ganancias o de pérdidas,
abandonando las preocupaciones diarias. En efecto,
para que dicha cstancia sea un lugar de meditacién y de
paz, ningin pensamiento acongojador debe franquear
las puertas; hay que entrar con el corazén lleno de
alegria para crear poco a poco una atmosfera :
compuesta particularmente de calma y de paz.. La i
respiracién consta de dos partes: la primera es la i
inspiracién de aire nucvo y la segunda es la expiracion
del airc gastado. También la circulacion del soplo del
mundo se considera en dos tiempos: el tiempo del
halito viviente. cheng-k'i, y ¢l del hilitc muerto. seu-k7, EEETE
(chino). El hélito viviente es Yang (positivo, que s
corresponde al dia, al sol, a la vida), mientras que el
hilito muerto es Yn (negativo, correspondiente a la o
noche, al frio, a la muerte) (Lasserre:65-68).

Circunstancias adecuadas para el ejercicio. |
1°. Hora: Cuando se aproxima la aurora antes de que salga el sol o
cuando el sol se pone, el aire refresca y ¢l dia comicnza a declinar. '
2°. Posicién: manteniendo la columna vertebral perfectamente recta.
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3°. Estado psicoldgico y la respiracidon: comenzar a inspirar
tranquilamente deseando el mas valioso tesoro de la vida. Retener el
aliento pensando en un particular tesoro. Expirar profundamente;
"ver" como el cansancio, la tensién y el temor son arrastrados por el
aire. e
Procurar recuperar la sonrisa micntras s¢ oprime el vientre para
expulsar bien todo ef aire. : :

EJERCICIO.

Colocarse separando ligeramente los pics a la altura de los hombros:
las manos paralelas al cuerpo. El ejercicio da inicio con elevar las
palmas suavemente hasta fa altura de la boca del estdmago, en tanto.
sc inhala con mucha tranquilidad; al momento en que los dedos se
han entrelazado ligeramente, inicia la retencion del alicnto. Las
palmas deben girar y como si las manos ejercieran una gran presion
liegan nuevamente abajo. Se elevan las manos con las palmas hacia
afuera. Cuando los dedus, por arriba de la cabeza. se tocan debe
iniciarse la exhalacion lenta. Con las palmas hacia atuera, {as manos.
descienden con la lentitud que permita expirar et aire.

ENTRADA AL AMBITO RITUAL.
Terminando el calentamiento se inicia la ceremonia. con la entrada
de los participantes al gimnasio y la respectiva reverencia. El arquero

camina descalzo y arrastra los pies como cepillando el piso sin hacer
ninglin ruido, en tanto que el centro de equilibrio esta en {a pelvis.
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Las piernas y la columna deben permanecer completamente
extendidas.

Por su parte el Nohgaku-shi aparece detras del telon que divide el
puente (Hashigakari) y cl salon del espejo. El Hashigakari sirve de
puentc para unir ¢l ambito de los dioses. demonios y difuntos, al
espacio terrenal del teatro. La forma de caminar cs la misma que
utilizé el arquero, pero como si caminara sobre la hierba; como
cepillando el piso y levantando los dedos. Muy pocas veces golpéa el
piso para remarcar la danza, pero por lo regular la forma de caminar
es completamente silenciosa.

Con relacién a la posicidn es preciso tomar en cuenta lo siguiente:

La posicién rigurosamente vertical de la columna
vertebral es la clave para la libre circulacion de la
energia, permitiéndole seguir libremente el trayecto
mas directo desde la parte mas alta de la cabeza hasta
la base de la columna vertebral. La médula espinal es el
agente de transmision de la energia. Después de
relajarse completamente, respirar por la nariz, despacio
y regularmente... (Lasserrc:114-115).

Por razones de estética, tanto el arquero como el Nohgaku-shi utilizan
una calceta de algodén muy delgado para caminar sobre el
entarimado de madera, pero el caminar con los pies desnudos es el
mejor medio de almacenar la encrgia, seg(in la siguiente advertencia.

Esta prictica, de caminar con los pics desnudos, si bicn
insignificante en apariencia, produce excelentes
resultados sobre el tono nervioso, y generalmente
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estamos lcjos de suponer todo o que. hablando.
fisiologicamente, pucde uno ganar al estimular las-
terminaciones nerviosas de las plantas de los pies. El
andar descalzo se¢ practica al aire libre, en plena
naturaleza, de preferencia por la mafana y sobre la
hicrba himeda de rocio, sobre picdras mojadas, en ¢l
cauce de pequenos riachuclos de montafa, sobre la
nieve fresca.
Esta prescrito acompaiar esta marcha con ejercicios de
respiracion profunda.  Después de la marcha no
conviene secarse los pies, pero si friccionarios con las
manos hasta que la piel quede seca, suave y caliente. El
caminar con los pics descalzos restablece la energia en
nosotros y ¢l contacto con la tierra (Lasserre:118).

PRIMERA FORMA.

Desplazarse hasta llegar al lugar especifico del tiro es ya un objetivo
concreto. Por su parte ¢l arquero debe colocar los pies separados en
linea recta con relacidn al centro del blanco. Esta primera posicion se
llama Ashibumi.

En ¢l teatro Noh, los dos personajes principales. por lo regular los
inicos, tienen un lugar determinado ¢n la siguiente manera: Waki-za
es el lugar del personaje mediador o propiciador para que el espectro
representado por el personaje principal pueda aparecer. El lugar del
Waki se encuentra en el pilar izquierdo abajo del cuadrilatero del
escenario principal. Shitebashira, cs cl pilar de referencia para ubicar
¢l lugar del personaje principal. Se encuentra a ta derecha centro del
cuadrilatero; cerca de la entrada por el puente. A partir de estos
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lugares ambos realizan pequefios desplazamicntos-y vuelven a ocupar
los mismos lugares. R

En relacidon a esta posicion lo dnico que se puede agregar es la
importancia del equilibrio y la postura como pegada al piso. los
talones se deben asentar perfectamente en el suclo para afirmar las
raices y sentir ¢l contacto regenerativo de la tierra.  Esta posicién
sugicre esas lamparas japonesas de piedra, cuyo centro de gravedad lo
comparten sus tres puntos de contacto. '

SEGUNDA FORMA.

DOZUKURLI, es la culminacién de la postura anterior. Es también la
conciencia del arquero cn relacién a su cuerpo en ¢l espacio y la
relacién que posce con su entorno. Todo unido a la relajacién mental
y muscular.

TERCERA FORMA.

YUGAMAE, sc pucde interpretar como la forma de preparacion de
los contrarios. El guante rigido en contra de la suavidad de la mano;
la flecha entre la cuerda tensa y la fucrza fisica del arquero, la
disponibilidad de disparar y lo relativo del acicrtor la relajacién
mental ante la autocritica.

Para la preparacidn el Waki, inicia la narracion de la vida, recuerdos y
acciones del personaje principal. El tono profundo y diatragmatico de
su voz inyecta un ambiente cspecial en csta escena de propiciacion y
temor. E! Waki al tiempo que canta las memorias del personaje. rucga
por el descanso del alma det difunto, la dignidad del dios o la
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tranquilidad del demonio; segin el tipo de dramz'\.‘,E’l?'t'an patético
engendra el conflicto de la dualidad vida-muerte’y la poesia del

discurso crean un ambiente de sugestion colectiva reiteracion de

sonidos, el murmullo del coro v orquesta conducun al espectador una
relajacion proxima al sueiio. o

CUARTA FORMA.

UCHIOKOSH]I, la primera etapa de clevacidn del arco; sin perder de
vista el blanco. Me aseguraba un instructor "Eleva ¢l arco con la
suavidad de aspirar el perfume de una rosa, pero con fuerza de
arrancar un arbol; Jlévalo en el frente de tu cabeza v conviértete en
arco”.

Estas palabras rccuerdan la observacion de Kazuya Sakai:

Los ojos adelante y la mente atrds o la vision
objetivada... el actor es capaz de dominar tres lados de
su cuerpo, pero no la espalda. Los ojos que pueden ver
su propia cspalda son los ojos de la mente... Cuando el
actor llega a ser al mismo tiempo su espectador, sujeto-
objeto, a logrado el control de todas las facuitades con
la mente. Esto cquivale, en términos del Zen, a la
anulacién de la conciencia. Micntras el actor sea
consciente de que estd actuando bicn cl resultado serd
negativo (Sakai: 41),

QUINTA FORMA.

HIKIWAKE, la tension del arco: primero la mano uquu,rd'\ quc 7
sostiene ¢l arco y después la derecha que tensa la ﬂuh‘\
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De estas dos partes sc pucde observar la relacién con el desarrotlo del
drama Nohi: 1a primera parte donde aparece el Shité o (tension media)
y s representada por un personaje comiin.(sacerdote, hortelano,
remador o dama de compaifiia), quien aporta un testimonio del
carécter del paradigma o afirma haber presenciado el momento en
que c¢l protagonista perdio la vida.

La segunda ‘parte, la tensién de la mano opuesta es para la cstructura
del drama la segunda aparicién del Shité (la tensién total, el climax).
Esta vez ¢l espectro aparcce con  toda su maravilla, De aqui la
divisién de los dramas: dioses y héroes (Shura mono), demonios
{Kichiku), bellas mujeres (Katsura mono), mujeres celosas o malas
(Kyojo mono). En ambas manifestaciones rituales sobresalc el
conflicto pero en el Kyudo se nota un principio de la fuerza de
gravedad. Esta relacion de la trayvectoria de la zacta y 1a punta, hacia
abajo, en direccién del blanco, es cquivalente a la observacion de

leyes naturales como por ejemplo: las hojas vnven. mueren y caen; el

vapor se cleva y precipila en agua, ete. e R
SEXTA FORMA.

KA, la continuacién de la tension total ¢s el momento justo de
concentracién de la energfa. A esto se le denomina Kai y ¢s el punto
en que el arquero pierde la nocién de si mismo. dejando a su lado la
tension, los traumas y toda intensién. Si ¢l arquero logra este estado
mental serd capaz de sentir el impulso. Si ¢l arquero sabe apreciar ¢l
impulso en el momento justo. la energia concentrada engendrara la
accion. Scgin explica el arquero aleman llenrrigelen: "El momento
mas importante del Kai es el desprenderse de si mismo-en el
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momento justo sin ninguna espectativa; de otra manera se qucdara
sin aliento" (Henrrigelen:49).

Para este momento es muy importante tener en cuenta el proceso de
la respiracion, por lo gue quicro recordar o que otro autor apunta:
Cerrad la boca y tragad ese aire, empujdandolo mediante
un esfuerzo hasta dentro del vientre. Hecho esto,
exhalad con mucha suavidad ci aliento.. Existen
muchas recetas para absorber el soplo, pero, aparte del
esfuerzo, no hay ningin medio gue sea realmente
maravilloso... Su objeto es absorber ¢l Soplo Original
Espontdneol y conducirlo a través de lodo ¢} cuerpo
hasta las mas apartadas extremidades. Cuando el
aliento es asi "largamente conservado, ¢l hombre no
muere"; cuando aquél (el aliento) se apota, fa fuerza
desaparecc y sobreviene la muerte. Los taoistas sabian
conducir perfectamente el Soplo Original. hacerle
franquear las barreras "donde se detiene en las gentes
vulgares" y llevario al Campo del Tanden. lupar del
cuerpo que sc¢ cncuentra tres pulgadas debajo del
ombligo (Lasserre: 71).
Este es el punto medular de la actuacidn en e¢f teatro Noh. donde el
actor nccesita de todo su potencial para lanzar en una sola actitud
toda {a fuerza de su integridad orginica. Para que surja este acto de
entrega total en el teatro, como un acto de amor entre ¢f espectador y
el actor; Zeami opina : "Al pablico hay que fascinarlo. como si se
tratara de dos amantes, fascinarlo sin haceric notar que uno esta
sobre otro al momento de actuar” {Nogami:62).

1)Soplo original espontdneo, es el aire que, se respira profunddmcnle y se rclxcnc
cierto tiempo para después expulsarlo (Autor).
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SEPTIMA FORMA.

HANARE. Significa el disparo como producto del impulso que
enciende la llama de la accién y desprende la flecha. Unicamente con
esta virtud de liberar el disparo puede dar en el blanco. Es oportuno
aclarar que el arquero no emite ningln grito al soltar la cuerda pero
este momento se conoce en las artes marciales como Kiai.

El Kiai, "l grito que sc encuentra con el espiritu”, ¢s la

exteriorizacion condensada de la energia primordial en

todo scr viviente. s el resultado de la atencion pasiva,

el indicio de la disposicién absoluta. Esta fucrza

natural, cste arranque cuya presencia o ausencia mas o

menos afirmada comunica valor o mediocridad a las

manifestaciones de la vida, surge de la energia universal

de la que la electricidad, el calor, la luz, etc., no son mas

que aspectos sccundarios. En cicrto sentido, el Kiai

puede ser interpretado como la nada, ¢l vacio, pero no

la muerte; siempre, en la no-accidn, existe una actividad

unida a una fuerza misteriosa (Lasserre:42).

Zeami dice: "Es Ia flor que no serd mas flor, la forma
quc no serd mas forma, la no-accién convertida cn
accidn o la accion desprendida de todo movimiento
(Alcazar:116).

OCTAVA FORMA.

ZHANSHIN, Zan= relajacién; Shin= [uerza interior producto del
cuerpo y de la mente. Es el momento de volver a la realidad. hacer
conciencia del producto del impulso, es darse cuenta del estertor
corporal, inmediatamente después de que se produjo el disparo.
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Adn cuando la posicion fisica permancce, la actitud interior ha
desaparecido. Los textos advierten: "Si el arco no gird y la cucrda no
se encuentra hacia fucra del antebrazo, no hay relajacion”
(Yamanishi:16).

En cste momento sc pucde observar la separacion de las dos
ceremonias; la primera como disciplina Zen y la scgunda como arte
teatral, es decir entre el arquero y el actor. Iista separacién ocurre
debido a que el resultado de la concentracién de la energia en el
momento justo produce el acierto en el blanco o todo lo contrario. En
cambio el actor no puede evaluar de manera inmediata ¢l resultado.
Por lo que Zcami argumenta: "Aquello que no se aprecia con los
sentidos ni se aprende con la mente, csa cs la expresion de lo
sublime". Por lo que afirma: "El aprendizaje es la causa, ¢l dominio
del Noh y el éxito, los efectos” (Sakai:84).

Si Zeami hubiera cncontrado una manera de justificar el acierto
individual del actor en el teatro Noh; hubicra convertido este arte en
una disciplina Zen. De haber sido asi en vez de scr nombrado
espectaculo  Noh  (Nohgaku). quiza, le hubiera denominado
Nohgakudo, es decir, el camino de la destreza absoluta. Por supuesto
sc hubicra dedicado en cuerpo y alma, para si mismo, a ejercitar el
camino (Do) de su propia destreza espiritual.

EL FINAL.

YUDAOSHI, es la altima etapa corporal espacial de la kata o forma
marcial y sirve para regularizar el estado de alerta de la persona, "lLa
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mente funciona normalmente para mantener al'individukdfydc‘spier‘to,
dindmico y tranquilo” (1.S.H:4:1). o

Por su partc Zeami se resigna a manifestar que el teatro Noh estd
separado del sentido religioso del Zen, cuando evoca el sentimiento
que le produce la vida en las flores del cerezo que una vez por aio
flarecen!: "Es preciso temer a lus circunstancias. Se debe saber que la
flor que se abrid el afo pasado puede no venir a florecer este afo...
Fatalmente, en el Mok existen horas buenas y horas malas. Esto se
debe a la casualidad y que se encuentra separado de todo poder
humano" (Nogami:74).

LA VOZ.

No quedaria completa esta descripcién si se omitiera el manejo de la
voz en ambas técnicas. o )

En el Kyudo, la voz se utiliza de dos maneras, una de ambientacién y
la otra como reaccién de una accién. pero siempre con una aspiracion
muy lenta; ambas producto de la atencién pasiva:

(1) Para los japoneses la ficsta del florecimiento del cerezo permite entender el
sentimiento humano ante la vida y la muerte: al mismo tiempo proporciona ia
apreciacién del mathds de la naturaleza en la medida que las {lores del cerezo una
vez por aiio florecen. Esta efimera dicha. como en la existencia del hombre, antes
que logre la conciencia del verdadero placer que representa estar vivo: los pétalos
caen e inundan la tierra dindole un matiz rosa. Por esta razon, el florecimiento del
cerezo lo comparan con la vida del hombre v de aqui un dicho populur juponés: "El
cerezo florece: la vida igual”.
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La primera forma de utilizar la voz cs para dar animo a los
ejecutantes del disparo. en este caso hay premeditacion .y por
supuesto una intencion definida: El objetivo es la de infundir fucrza..
seguridad y ambientacion ritual. En este caso la voz se envuelve en el
aire y se conduce hacia ¢l compafcro, utilizando palabras en japonés
que se pucden traducir como: "reldjate”, "fuerza”, "anima”, “calma”.
“resiste” y "lucha”. La segunda mancra de atilizar la voz ¢s ¢l grito en
kiai. Esto lo realizan, el juez de tiro y los companeros que observan.
Ellos emitcn ¢l grito espontdnco con cuforia. El grito deljuez también
es premeditado, momentos antes retenido y largamente externado.
La palabra que se utiliza en cste caso cs: Atari, pero tonada de tal
manera que las vocales se alarpan segin la cantidad. energia y
creatividad del juez.

El grito espontdanco de los compancros puede ser de victoria o de
lamentacion. Cuando es de victoria, por ¢l acierto. ¢l grito surge tan
espontdneo como el rugido de un ledn, o el grito incontrolado de un
estadio; la palabra que gritan es Yosha, La voz de lamentacidn nace
suave como un qucjido contenido por una larga angustia y solamente
se emite al momento en que la flecha toca apenas el aro del blanco.
L.a palabra es Zanen.

En el Nohguku, la voz se utiliza dc diversas formas. una para los
musicos, otra para el coro y la muy singular para los actores
principales; sin embargo.'todas se rigen bajo un solo principio: la
distension de la quijada y la retencién del aliento. '
Para analizar esta técnica. hay quc pensar en ¢l bostezo v visualizar la
corriente de aire, tratando de envolver las palabras,
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Los misicos, aparte de tocar; uno la flauta; otro un tambor pequeio,
y uno mis ¢l tambor de base. Todos cllos emiten sonidos
onomatepdyicos. Estos sonidos son, para dar-una idea referencial,
como la mezela de los gritos del mambo y el grito cortado de algunos
Karatecas.

El coro por su parte entona una melodic mondtona y polifénica con
la repeticion de sonidos cuya estructura - 4 de menos a mas, tanto en
ritmo como ¢n volumen. Acaso ésta « 2 la primera caracteristica
comparativa con los rezos Totziles que i s adelante desceribiré.

La voz de los actores principales, ¢- abdominal, tremulante y.
fragmentada a ratos. La voz de Waki s bestante grave. Al emitirla se
nota la distension de la quijada bajo la ms .cara y la actitud corpérea
del esfuerzo fisico que descubre ¢l movimi nto del abdomen. La voz
del Shité s mucho mis grave, tremulante rotunda y tajante. Esta

afirmacién solo puede entenderse si se logr - asimilar la siguiente cita:

Conducir ¢l aliento, es dirigir la ener. a almacenada por
la inspiracion, a tal o cual parte Jel cuerpo para
fortificarla. I3s necesario comenzar -or cestablecer un
ritmo lento y tranguito... para igualar 1 alicnto hay que
realizar inspiraciones por li nariz y ¢ -iraciones por la
baca. como inclinar. sin extinguir, fa l-ma de ana vela
situada a cincuenta centimetros de los  thios... Una vez
obtenida la igualacion del alicnto es preciso visualizar
esta corriente de fuerza que circula sin cesar por todo el
cuerpo (Lasserre: 89-91).

En el teatro Noh, los gritos de la orquesta, ia armonifa in crescendo

del coro y la magnitud reverberante de los actores producen un efecto
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especial de auto-sugestion, un estado de somnolencia y- atencién
pasiva de la mente sin llcgar a la inconsciencia.

TRES CARACTERISTICAS SEMEJANTES.

Entre el Kyudo y cl teatro Noh existen tres elementos cuyo ‘origen es
el mismo, €stos son: el sentido de la forma, la concepcion de la belleza
y el principio de la meditacién.

Para ¢l Kyudo la forma (Kata) consiste cn alcanzar la destreza
corporal de las ocho posiciones del arquero. La forma, ¢n cl teatro
Noh debe entenderse como imitacién de la naturaleza (Monomané),
de lo cual Zeami advierte: "Primero es necesario crear la imagen de lo
que se quiere realizar y después la accidn surgird sola” (Nogami: 35).
La concepcion de la belleza (Bi) para cl arquero consiste en darle
elegancia, majestuosidad y precision a la forma. Usta no depende de
la destreza, sino mas bien del estado de relajacion fisica y mental.
Para ¢l Nohgaku-shi 1a belleza es algo que solamente pucde existir en
la medida que se rompa el propio Ego para lograr la visitn objetivada.
mencionada con anterioridad. Un ejemplo de ¢ste tipo de belleza se
puede relacionar con el estado de animo ¢n la contemplacion de la
naturalcza. Por ejemplo: darse cucenta de lantos estimulos que
pudiéndolos utilizar como basc de inspiracidn. ante la inscnsibilidad,
dnicamente se expresan de manera sencilla o simplemente con el
silencio.  E! yugen, es un concepto cuya prolundidad remite a la
caprichosa accién de la naturaleza, a la asimetria que presenta cl
ambiente natural del bosque o del rio. Yungen cs también un cstado
de gracia para hacer surgir el ingenio. Zeami lo explica de la siguiente
manera: "Yungen (fantasma trascendental). la gracia. la ternuray la
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clegancia por si solas no .son 'llmc.lwas ¢s neeesario esforzarse para

adjudicarlc un rcspldndnr L ccml quu condicione al Lschlador
(Nogami: 52-54).
Por Gitimo los términos més dlh(.ll(..b de comprendu son: Shin Y I[(ma

uno para el Kyudo y otro para el Noh, lLSpL(,lIVdanle Shm es pdm
¢l arquero la prucha de la verdad. ¢Ein qué sentido se puede entender
este coneeplo aristotélico de la verdad? La verdad del arquero se
traduce en disponcr fisica y mentalmente de toda la cnergia para
producir un impulso. Si un peosamicnto repentino pasd por la mente;
o si la mano derecha cstuvo tensa durante el disparo no es la mente o
una parte del cuerpo que desarmonizd: el arquero falld, esa es la
prueba.

En el teatro oriental Hana, cn primer lugar es un proceso mental que
engendra, meticulosamente, a la estructura, secuencia, color y forma
de las cosas y despuds esta imagen o serie de imdgenes deben ser
expresadas, de manera lacénica. Zeami lo explica asi: "Hana, no
significa belleza, significa rareza.. hana, es causar cn ¢l publico
extraiieza como producto del cambio ocasional de las acciones” y
concluye: "Para causar la expectacion y la sorpresa, ¢ incrementar ¢l
suspenso es necesario crear la flor (hana) y provocar las preguntas
que nunca tendran respuesta inmediata (Nogami: 63-65).

[L USO DL LA ENERGIA VITAL EN LAS ARTES.

Para concluir este eapitulo serd necesario rcspondu a dos preguntas:
6Cual es la relacion del Kvudo con algunas artes? Antes de dar la
respuesta es “bueno aclarar que ¢l Kyudo Gnicamente se puede

relacionar con ciertas artes de origen Zen. l.a caracleristica que se
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mantiene constante cn cllas es el sufijo DG, que viene a significar cl
camino del arte Zen o la meditacion y la prictica de dicha disciplina.
La relacién se da en la medida que las personas que practican estas
artes, lo hacen con una dedicacion rigurosa la cual les permite el
entendimiento de las leyes de la naturaleza por medio de la
meditacién. )

6Cudles actividades estéticas son semejantes por ¢l uso de la energia
vital y el D6 de las artes?

Para responder, basta con ejemplificar cdbmo los japoneses utilizan la
energia vital en la vida contemplativa del arte. En el arte japonés la
ensefianza es completamente independiente de las palabras v de la
forma, sin importar de qué tipo de arte se trata. [in consceuencia, ¢l
aprendizaje puede presentarse en cualquicr aspecto sicmpre y cuando
se tome en cuenta el artc de cultivar el espiritu y la necesidad de
sintetizar la realidad con la sugerencia que la naturaleza hacc de si
misma.

Como cjcmplos de esta actitud se enunciaran cuatro tipos de arte que
estdn estrechamente vinculadas por medio de la meditacion (El Do de
las artes japonesas). Estos son: el Sado (Ceremonia del t¢). el Gado
(el D& de la pintura); el Kadé (el D6 de la poesia). el Kwadé (rito
de las flores).
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EL SADO.

La ceremonia del 16, en general sepuede considerar como el patrén-

de todas las demas disciplinas por ser considérada ésta como el arte

de la meditacion dirigida,

2L SHODO O GADO.

El pintor de tinta china se sienta {rente a sus alumnos. Examina los
pinceles y los prepara pausadamente. Deshace fa linta con esmerd@
endereza la larga tira de papel, extendida frente a ¢l sobre la estera,
Finalmente, después de haber permanccido un largo rato en profunda
concentracion, durante ¢l cual parece como cenvuelto cn una
atmdstera de intangibilidad, crea con trazos rdpidos ¢ infalibles una
figura. En este caso ¢l pintor después de haber creado la imagen en la
memoria y descifrado la secuencia, la intensidad y presion del pipeel
la expresion de la cnergia consistié en un solo impulso. Sighb de
originalidad como la propia huella digital.

EL KADRO.

Kado, ¢l D6 de la poesia, la tradicion popular de Japdn cuenta que el
pocta Bashol, en una ocasion recibiéd a su amigo. un sacerdote
budista.  La conversacion era tranquila.  Aquella entrevista casi sin
(1) Basho, poeta popular del siglo XVIH. quien sintetizd la esiructura del Waka,
poesia elitista de los sacerdotes v cortesanas de S7/5/7/5/7°S, en 31 silabas y ered 1a
pocsia corta Hlamada Hai kuo que alude al mathds de la naturaleza con una
estructura de 3775, en 17 silabas.
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palabras bastaba a quicnes todo lo captaban con su clarividente
instinto e intuicién.

¢Qué era la ley Unica antes de la vegetacion del musgo? -pregunté el
budista contemplando el estanque y el jardin cubicrto de musgo.

E! poeta no respondié. -Un ruido quedd, imperceptible, vibrdé y
consolidd la tranquilidad. Era una rana que habia saltado al agua. Ni
el sacerdote ni el poeta se movieron.

- Un ruido que hace una rana en el agua, es -comentd el pocta cn
eshozo de Taikyoku! y agrego:

El viejo estanque,
la rana salta ondas:
sonidos acuos.

iEs maravilloso el ruido que hace una rana al sumergirse en el agua!
iGracias! -murmuré el sacerdote, satisfecho. En este caso ¢l ahorro
de palabras para explicar el concepto dc Tatkyoku cs producto dc csa
larga meditacién y la gran cantidad de energia vital acumulada en las
quince silabas.

(1) Tuikyoke, término japonés de la religién toista. cuya doctrina advierte que todo
principio es originado por la energia y que ésta se basa en la dualidad. ¢s decir. que
la energia ticne una parte positiva y otra negativa.
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EL KWADO (RITO DE LAS FL.ORES).

Un maestro de arreglos tlorales inicia la clase con desanudar
cuidadosamente la cinta de rafia que mantigne unidas las flores y
ramas, y esmeradamente arrolfada la deposita a un lado. Luego
examina las distintas ramas. clige una y sc¢ dedica a estudiar repetidas
veces la posicidn de ellas, las mejores. las dobla atentamente, les da
forma segin el papel que han de desempefiar en ¢l conjunto, y
finaimente las redne en un florero previamente escogido. i arreglo
acabado causa la impresion de que el maestro adivina lo que la
naturaleza vagamcnte sc propuso en reconditos ensuenos. La
concentracién de la energia en este caso es la intencion de sugerir un
ambicnte natural, cxpresada con la parsimonia con que coloca las
flores ¢n el jarron. Para el neéfito le resulta dificil comprender este
tipo de actividad y nada mas ejercita la parte {isica como en el caso de
las técnicas marciales, pero en realidad, éstas también estdn regidas
bajo los mismos lineamientos de la doctrina Zen. Como son ¢jemplos
conocidos tUnicamente citaré [os nombres de estas artes marciales,
éstas son: el Kendé (el D6 de la esgrima): cl Bushidé (el D6 como arte
general de las disciplinas marciales del Samurai, incluyendo el
Jabusamé); ¢l Judé (el DS del cquilibrio): ¢f Karate D6 (el D6 de la
conticnda con manos libres) y el Kyudo (¢l DG del arquero).
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CAPITULO SEGUNDQ.
Manantial Eterno.

Después de haber realizado ciertas analogias entre el Kyvudo. Jas artes
y el Nohgaku, cste capitulo ticne como tinalidad intentar encontrar
algunas caracteristicas de ambas manifestaciones con los recursos
tradicionales de los Altos de Chiapas.

Para comenzar quiero puntualizar la connotacion del término:
tradicional. Desde mi punto dc vista, lo tradicional cs aquclio que
desde una fecha remota hasta nucstros dias sigue guardando las
mismas caracteristicas tanto de fondo como de forma. Es por eso que
he delimitado el término tradicional en algunos recursos de los Altos
de Chiapas. La razén por Jo que trataré algunos clementos se debe a
lo siguicnte:

Primero, porque las manifestaciones rituales indigenas o rajz de la
conquista, sufrieron una yuxtaposicidn de valores. es decir; que para
quc dichas expresiones sobrevivicran los nativos tuvicron que
esconder algunos elementos prehispdnicos anteponiendo sacramentos
de la religidon cristiana. Y en segundo lugar esta torma de
conservacion de los recursos tradicionales trajo como consecuencia el
sincretismo cultural. El sincretismo cultural s¢ puede obscivar e¢n ¢l
fondo de las manifestaciones, donde la mezcia det ritual cristiano con
¢l pagano ha sustituido en gran parte el valor auténtico de los rituales
mayas.

Se podrian enumerar una scric de cjemplos, tanto de costumbres,
vestidos, habitos y rituales de los indigenas en Chianpas. pero antes s
necesario encontrar algunas similitudes entre la cultura japonesa v los
indigenas descendientes de la cuftura maya.

37



Manantial Fierno

La religion Shintoista en Japdn s una manitestacién del scatimicnto
del hombre en relacidn con la naturaleza y la vida. De aqui que esta
religién tenga un principio animista. Ritos como los del fucgo, de la
primavera y de las flores se realizan de acuerdo a la observancia de
esta religion. El culto al agua, al fuego, al arbol, ¢l sol. la lluvia y la
materializacidén de estos clementos en servidores o nahuales, alma
“externada  (Frazer:771), son también producto de ese principio
animista de fos indigenas en Chiapas.
Desde otro punto de vista, ¢l respeto a los ancianos y la sumision a fas
normas tradicionales son las caracteristicas de ambas culturas. En
Jap6n el respeto al mayor, cs obligacion de todo japonés. Esta
jerarquizacion ocurre desde el jardin de nifios hasta los ambitos mas
elevados de la vida economica y politica del pais. Por su parte los
Tzotziles, ademas de respetar las autoridades civiles ticnen un consejo
de ancianos y autoridades de sus ritos religiosos tradicionales.
El idioma puede ser una muestra clara de este tipo de relaciones. En
el idioma japonés por lo menos existen tres grandes tendencias de
terminacién de los enunciados de acuerdo al interlocutor; 1) la
‘terminacidn diplomatica; 2) la terminacién cortés y 3) la terminacion
cotidiana. La regla para utilizar estas terminaciones depende de la
subordinacién o no de la persona. En las tradiciones Trotzifes del
habla, no es prapiamente la terminacién de los enunciados los que
cambian, sino el tono de voz de los dialogantes: grave para cl
subordinante y agudo para el subordinado. Por ejemplo un anciano cs
saludado por un joven, el joven baja ta cabeza, saluda y dice una {rase
familiar en tono agudo y el anciano responde con un gesto y un
saludo en tono grave y voz firme. Por otro lado, el uso det rezo en
ambas culturas estd construido a base de palabras con reiteracion de
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sonidos conocidos en Japdn como Mantras y ¢n Chiapas como Bocol.
Eif canto del coro en ambos casos estd basado en ¢l rezo, pero es de
caracter polifdnico, reiterativo y ciclico.

Después de hacer estas aproximaciones quiero mencionar algunos
rasgos particularcs de los 7zotziles, las manifestaciones del Kvudo y el
teatro Noh.

El arcoy la flecha, un simbolo de la sociedad primitiva. En Chiapas ci
arco y la flecha en la actualidad dnicamente representan el simbolo de
la,_ caza, a cargo dec Hunahpu, danzante cn la festividad de San
Sebastian. Méas adelante describiré el vestuario y la utileria de los
danzantes. Para ¢l Kyudo el arco y {a flecha rcalmente son utensilios
rituales del deporte y son mortalmente peligrosos.

El sexo en las ceremonias representacionales. Todos los participantes
de los rituales de la fiesta de San Sebastidn son hombres, cuyo
aprendizaje lo adquicren de fa trasmision oral. En el teatro Noh, los
actores principales, ¢l coro, y los muasicos son hombres. En los dos
casos aun cuando representen personajes femeninos los oficiantes son
del sexo masculino.

El vestuario de todos los danzantes de la festividad de San Scbastian
tienen un caricter simbolico de igual mancra que los vestuarios y las
mascaras del teatro Noh. El oficiante al ponerse una mdscara o un
vestuario deja de ser el mismo y es posesionado por un dios o un
espiritu.  El personaje no es quien habla sino ¢l Dios o ¢l demonio
habla a través de él, no es cl actor quien realiza los pases magicos,
sino ¢s el espititu que se manificsta por medio del cucrpo del actor.

El vestuario de todos los danzantes de la festividad de San Schastidn
tienen un cardcter simbolico de igual mancra que los vestuarios y las
mazscaras del teatro Noa.
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El canto, el rezo y los misicos de los festejos de San Scbastian crean
un ambiente similar al del teatro Noh. El ilol, rezador o curandero
tiene una manera especial de concentrarse y de respirar muy parecida
a la forma de respirar ecn Kyude. Primero inhala profundamente y
emitc una scric dc palabras cortas, ritmicas y de la misma
consonancia. v
La sugestidn que se necesita en las manifestaciones psicouncrgéliéas N
de las danzas de San Sebastidn, se asemeja al ambicente del teatro
Noh. Muchos teéricos del teatro Noh, sugicren que ¢l mejor estado
psicoldgico para apreciar este teatro, es durante la vigilia del suefio y
ese seria el momento mas adecuado para entender la efusion o estado
de gracia que necesitan los oficiantes y los coparticipes de todo el
ritual. El estado dc autosugestién profunda viene a ser aquel donde cl
suefio y la realidad borran los limites y ¢l individuo no es capaz de
distinguir el estado consciente o inconsciente del momento.

Las mascaras, el vestuario y los utensilios de las actividades
tradicionales son cstrictamente resguardados por ciertas familias.
igual que en el teatro Noh. Todos estos elementos rituales tanto del
Noh como del festcjo de San Sebastian, ademas de ser un simbolo que
ayuda a la representacion del mito siguen conservando su funcién
didactica.

DESCRIPCION DE LOS FESTEJOS DE SAN SEBASTIAN EN LA
COMUNIDAD TZOTZIL DE ZINACANTAN, CHIAPAS.

LUGAR DONDE SE LOCALIZA. El pueblo de Zinacantin sc
localiza a 14 kilémetros de la ciudad de San Cristébal de las Casas, ¢n
el estado de Chiapas. l municipio cuenta con 22500 habitantes,
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todos los indigenas descendientes del grupo linguistico occidental
maya. El acceso a esta comunidad es por carretera de asfalto, el clima
es frio caracterfstico de los Altos de Chiapas. la temperatura
promedio al afio es de 18 grados centigrados.

DESCRIPCION DE LA COMUNIDAD.

Al norte de la cabecera municipal se encuentra la presidencia
municipal, representada por las siguicntes autoridades: un presidente
municipal, un secretario, un sindico, los senadores, las autoridades
religiosas y el consejo de ancianos. Al poniente, la plaza central y al
oriente la iglesia principal de San [Lorenzo. Esta iglesia es de una nave
con entrada hacia el ponjente; atn conserva el atrio rodeado de
bardas y en la parte sur el bautisterio construido por los frailes
espanioles para catequizar a los indigenas. Al lado norte de la
cabecera municipal se encuentra el barrio de San Sebastian.

DESCRIPCION DE LA PLAZA DE SAN SEBASTIAN.

Por una calle sin pavimentar que nace a un costado de la presidencia
municipal se llega al centro dc la plaza del Barrio de San Sebastian.
En ¢lla cstd la iglesia con el mismo nombre que consta de una nave
con dos puertas, la principal hacia el poniente y la segunda al lado sur.
En el frente, el atrio estd encementado y al costado sur hay una
extension de terreno de aproximadamente tres hectareas, donde s
realiza el festejo de San Schastian los dias 19, 20 v 21 de encero. Fn la
plaza existen tres puntos perijanentes aparte de la iglesia. Iistos
puntos son: al oriente, al principio de la plaza. en la orilla de la
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carretera y particndo la plaza ¢n dos se cncuentra una cruz de
madera. Esta tiene una especie de pétalos u hojas labradas en los
brazos y esta pintada de verde, erguida sobre una mesa de cemento y
una cavidad inferior, a manera de foso o nicho maya para colocar el
fuego y las veladoras. En la parte central de la plaza, coincidiendo
con la direccion del altar mayor de la iglesia, s¢ encuentran cuatro
cruces con las mismas caracteristicas de la primera. Por (ltimo, en la
parte poniente de la plaza estdn tres cruces cn similares
circunstancias. En las fechas citadas las cruces son adornadas desde el
pie hasta los brazos con ramas de pino.

PUNTOS RITUALES IMPORTANTES EEN LA PILAZA.

Para los festcjos de San Sebastian, ademas de los puntos rituales ya
mencionados, en la plaza se ubican otros cuatro mds: el primero se
trata de una doble enramada en la parte sur de la plaza. Una sirve
para identiticar el lugar dec las autoridades. La scgunda enramada al
costado oriente de la primera y en concordancia con la direccién de la
entrada principal de la iglesia; la construyen en forma de choza
pequeiia. Ambas estin enramadas completamente con hojas y ramas
de roble.

Al costado poniente de la cnramada para las autoridades sicmbran un
arbol de aproximadamente dieciséis metros de altura. Todo ¢t arbol
estd sin corteza y adn conserva la mayor parte de la longitud de sus
ramas principales y estd pintado de color amarillo. Por altimo, entre
las cruces del centro y las del poniente se coloca una valla de hojas de
roble precedidas, en el lado oriente. por dos pilares de madera sin
corteza de unos tres metros de altura. Iistos ocho puntos, cantando la

42



Manantial Eterno

iglesia serdn los principales para la rcalizacion de’ los rituales
tradicionales de los indigenas en las Fiestas de San Sebastidn.

PLaza de San Seaastiani
Corrio da San Lotenzo

Zinacantda . Ch:ara.s_

Poniente Oriente

V7 — 7, -~
Avtoridades
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DESCRIPCION DEL VESTUARIO DE LOS INDIGENAS DE
ZINACANTAN.

El dia de la celebracidon todo el pueblo viste sus mejores galas: las
indigenas adornan sus trenzas con listones anchos de colores calidos
dejando uno o varios dobleces sobre [a cabeza, Visten una blusa sin
botoncs, de algoddn, tejids en telar de cintura de color blanco con
lineas rosadas. Un manto (toca) de algodon también tejido en telar de
cintura de color rosa mexicano y un enredo (nagua) hasta los pies de
color azul marino cenido con una faja roja. En la actualidad llevan
zapatos, pero antes caminaban descalzas.

Los hombres portan-un sombrero de palma. FEste consiste en una
copa muy pequefia y redonda con el ala bastante amplia y de clla
cuelgan cintas multicolores. Llevan un cotén (sarape corto) tejido a
mano, sobre la camisa blanca, de color rosa mexicano. Este cotdn csta
amarrado a los costados ‘con hilos que terminan en grandes borlas
rosadas. En el cuello llevan un pafuclo tejido con pequefios cuadros
de color negro y blanco. Las puntas de este pafiuelo también estan
rematadas con enormes borlas de color rosa mexicano. Algunos
llevan morrales de piel. En otro tiempo usaron un taparrabo especial
conocido con el nombre de mastate, pero en la actualidad visten
pantalones obscuros y zapatos normales.

DESCRIPCION DE LOS GRUPOS PARTICIPANTES IEN LOS
RITUALES DE SAN SEBASTIAN.

En la fiesta de San Sebastian, en donde los oficios catdlicos se quedan
al margen de todos estos rituales, acuden de todas partes del
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! municipio los grupos de danzantes y participantes de cada acto. Cabe
aclarar que, con la liegada de los conquistadores, la Iglesia Catélica
considerd a estas ceremonias sociales como ritos paganos. Sin
embargo, en el sentimiento religioso de los indigenas estos ritos son
actos sacramentales y de culto animista con una funcién determinada
dentro de su comunidad. Los grupos son los siguicntes:

1.- AUTORIDADES CIVILES Y CONSEJO DE ANCIANOS.

2.- AUTORIDADES RELIGIOSAS DE LA COMUNIDAD.

3.- CAPITANES Y MARTOMAS QUE ORGANIZAN LA FIESTA.
4.- GRUPO DE CORREDORES A CABALLO.

5.- GRUPO DE TOY KIN.

6.- GRUPO DE DANZANTES DEL CENTRO.

7.- GRUPO DE DANZANTES DEL PONIENTE.

8.- GRUPO DE ANCIANAS.

DESCRIPCION DEL VESTUARIO DE LAS AUTORIDADES
CIVILES Y DEL CONSEJO DE ANCIANOS EN LOS RITUALES
DE SAN SEBASTIAN.

Las autoridades civiles portan el traje tradicional de los zinacantecos
y llevan ademds el bastén de mando negro con empuiiadura del plata
en la mano derecha. Durante todo el periodo que dure el mando
deben llevar un chuj (zarape largo hasta los tobillos de lana negro
tejido) doblado sobre el hombro izquierdo. como simbolo de una
funcién diferente a la religiosa. Llevan un morral de piel bajo el chiyj.
Los ancianos que forman el Consejo ademas del traje tipico. portan ¢l
chuj puesto y la cabeza amarrada con una faja roja. a manera-de -
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turbante, dejando caer hacia atrds las largas puntas. Un baston de
madera sin corteza y huaraches (caites) con taloneras altas a manera
de protector del taldn. En las ceremonias lo acompafian un grupo de
misica autdctona integrada por una guitarra. un violin, una flauta y
un tambor.

DESCRIPCION DEL VESTUARIO DE LAS AUTORIDADES
RELIGIOSAS DE LA COMUNIDAD.

Las autoridades religiosas portan en la cabeza un sombrero de obispo
hecho de fieltro negro. En cada lado del ala caen dos listones celestes
sobre Jos hombros. Sc envuelven la cabeza con la faja roja y encima
visten el traje tipico, con chuyj negro, también llevan huaraches altos.
Todos lievan entre ¢l ¢l un manojo grande de listones multicolores,
que en ocasiones lo exponen. Este mechdn pende del cuello y Hega
hasta el vientre.

DESCRIPCION DEL VESTUARIO DE [LOS CAPITANES Y
MARTOMAS QUE ORGANIZAN LA FIESTA.

Los capitanes van ataviados de fa siguiente manera: la cabeza la
tienen cubierta con la faja roja y un sombrero de ficltro con dos
plumas de pavo real a los lados. Sobre una capa de color azul marino
con la orilla dorada tienen un manto blanco. £l pantalon es de
terciopelo verde esmeralda y con un corte sastre, muy parccido a los
pantalones de los criollos de la época de la colonia. Calzan huaraches
altos.
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Por su parte los martomas ticnen la cabeza cubierta con la faja roja y
el sombrero de fieltro. En el cuello el paiiuelo gris, chuj negro, traje
tipico y huaraches altos. Estc grupo se hace acompafar por tres
misicos de guitarra, violin y tambor.

DESCRIPCION DE LOS JINETES CORREDORES DE
CABALLOS.

Ademas del traje tipico dnicamente llevan un chicote para acicatear
los caballos.

DESCRIPCION DE LOS PARTICIPANTES EN EL. TOY KIN.

Tov Kin significa la fiesta de la ascension, en este grupo se pueden
distinguir tres diferentes personajes: los jaguares, los monos y los
musicos.

Los jaguares (Bolidm) estian vestidos con una gorra al estilo ruso hecha
de piel de tigre o tigrillo, un mameluco de tela cuyo fondo es amarillo
cadmio con manchas negras, que sugiere la piel del jaguar y botas
altas de hule.

Los monos (Batz) tienen una gorra de lana con orejas, 1a cara pintada
de negro. Una levita sobrepuesta de la camisa y un manto blanco
atravesado en el tronco, pantalén obscuro y huaraches normales.
Todos llevan en las manos: ardillas, zavenes. tejones, iguanas y
comadrejas ‘disecadas con manchas dc tinta cn ciertos lugares
simulando sangre.
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Los musicos visten el traje de autoridad religiosa sin sombrero, pero
con faja roja. Ejecutan la musica tradicional con maracas. guitarras.
violin y un tunkul cargado por una persona y percutido por otra.

DESCRIPCION DE LOS DANZANTES DE LLAS CRUCES DEL
CENTRO.

En este grupo se distinguen cinco tipos de personajes, ellos estdn
ataviados de la siguiente manera:

Los primeros, llevan en la cabeza la faja roja y un sombrero forrado
con fibras dc yute blanco, en la frente llevan un adorno de fondo rojo
y dos arcos simulando una E hacia abajo de color plata. [La camisa y
el mastate tcjido y calado a mano bIanéo, un manto largo tejido v
calado a mano de color blanco atravesado c¢n el tronco v huaraches
altos. En la mano izquicrda llevan una pequeia flecha y su arco de
unos veinticinco centimetros, toda de madera, con puntos rojos. En la
mano derecha una sonaja hecha de una {ruta Hamada gracal de ia
cual hacen jicaras y forrada con estambre de tonalidad calida
(naranja, rosa, rojo).

El segundo, es un hombre vestido con un sombrero de fieltro con
dos plumas de pavo real a los lados, cncima de la faja roju una capa
rosada que cae hasta las pantorrillas. Un vestido de matrimonio
tradicional de los zinacantecos, que consiste ¢n una tinica blanca con
adornos en la parte de abajo. Estos adornos son distintivos de los
trajes de boda y consisten en tres filas de plumas blancas alrededor de
la tiinica; cada adorno esté intercalado con bordados tradicionales v
huaraches altos. En el pecho dos grandes espejos colgados del cuello v
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una grueza dc collares de cucntas celestes v platcadas. En la mano
derecha una jicarita laqueada tipica y en la izquicrda una sonaja.

El tercero, es un hombre con faja roja en la cabeza, sombrero de |
fieltro, pafuclo gris y un traje amarillo con golpes militares y adornos
dorados, cstilo chinaco. Lleva botas y ¢n la mano derecha. agita una
sonaja. Después de 6l, un hombre con traje de boda y después otro
con traje parecido al de chinaco de color amarillo.

El cuarto tipo de personaje es un hombre que lleva la cabeza cubierta
con faja roja, ¢l sombrero de ficltro negro y el chuj negro. Sostienc
dos bastones de un metro veinte centimetros. cada tramo de cuarenta
estd pintado con rojo, negro rojo; divididos por una pequefia lista
amarilla.

Los misicos que lo acompanian son de guitarra violin y tambor.

DESCRIPCION DE LOS PARTICIPANTES DE LAS CRUCES
DEL PONIENTE. '

Frente a las tres cruces, de cara al poniente, se encuentran dos
hombres de avanzada cdad, acaso los mas ancianos. Llevan en la
cabeza un sombrero cubicrto por cerdas de cola de caballo color
blanco y en forma de enredo una faja negra retorcida. La cabeza estd
amarrada con una faja roja, cl de {a orilla lleva c/uy negro hasta la
cintura con bordados pequeiios en el cuello y en la orilla. La camisa y
el pantalon son tejidos y calados a mano en algodén blanco. En la
mano derecha una songja y cn la mano izquicrda ambos lievan un
pequeiio arco con flecha, idéntica a la del otro grupo.

Atras de estos dos personajes estin otros dos. Licvan en la cabeza un
bonete, tan especial que sugiere la cabeza de un papagayo. La tforma
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cs de un cono truncado por la mitad y cn la parte de enfrente surge el
pico. El color de fondo es blanco con puntos verdes y rojos. En la
parte superior, como en un corte del cono, hay unas salicntes
ovaladas y alargadas que sugieren plumas. Cada una de ellas esta
pintada alternadamente de verde y rojo. El pico también bianco con
puntos verdes y rojos. Entre el pico sosticne una mazorca natural de
maiz amarillo. En la cabeza una faja roja, la camisa es blanca con
dibujos de estrellas y circulos rojos. Llevan dos fajas de color azul con
" bordes rojos y estdn cruzadas en el pecho. Estas cintas sujetan, sobre
la cintura, un par de alas de madera pintadas con fondo blanco y
lineas de color rojo y verde. Los pantalones son de terciopelo verde
esmeralda, con adornos de cintas doradas en la parte lateral y en los
bordes. Los pantalones estén sujetos por una faja blanca bordada con
dibujo's de colores. En la mano izquicrda una sonaja. Los huaraches
son altos.
Al lado hay otra pareja, con sombrero negro. De éste cuclga heno
(liquen de color pajizo) hasta los pies, ¢n forma de cabellera. En la
cabeza llevan un pano rojo. Visten un chuj negro, largo hasta el suelo.
En mano derecha una sonaja. Los huaraches son altos.

DESCRIPCION DE [LAS ANCIANAS.
Todas ellas llevan el traje tipico, con las dos trenzas recogidas
alrededor de la cabeza sin listones, entre las manos sostiene un

pequeiio tol, hecho de guacal, cubierto con un pafio de algoddn tejido
y bordado, doblado a manera de faja.
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DESCRIPCION DEL RITUAL.

El festejo de San Scbastidn se inicia con una peregrinacion desde el
parque central de Zinacantin hasta la iglesia de San Sebastian. En
ella van las autoridades civiles, religiosas y los encargados del festejo.
Antes de iniciar ¢! ritual todos cllos se saludan amablemente en un
encuentro protocolario y se dirigen a sentarse en la parte sur de la
plaza. Para mejor descripcién de este ritual separaré los eventos de
acuerdo al orden cronoldgico en que suceden: quedando el orden de
la manera siguiente: propiciacion del dmbito por los jinetes, los
jaguares y los monos quienes recorren de ida y vuelta la plaza. La
entrada de los Creadores, los personajes de la anciana, el papagayo,
Hunahpii ¢ Ixbalamqué ylos monos. Todos éstos se sitdan en las cruces
del poniente y danzan. Las ancianas en la choza del sur se guarecen y
rezan. El juego llamado Toy kin, o la transtormacién de Hun barz y
Hun chouén en monos. El ritual de las boda y la fecundacién ¢n el
centro de la plaza. Por dltimo la promesa de los futuros
organizadores de la fiesta con las autoridades religiosas.

LA OFRENDA.

Después de orar en el templo principal de San Lorenzo salen las
autoridades religiosas y se encuentran con las autoridades civiles, el
grupo de ancianos y los representantes de los encargados de realizar
los festejos de San Sebastidn. Cuando ¢l sol esté en el cenit se forman
en una sola fila y se dirigen hacia la iglesia por la calle que desemboca
en la plaza; con el siguiente orden:
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Doce representantes de los organizadores Hevan en la mano izquierda
un ramo de gladiolas de color rosa mexicano y en la mano derecha
una vela nueva. Ocho representantes con un ramo de gladiolas
blancas y una vela de igual manera que los primeros.

Después vienen las autoridades religiosas y ¢l consejo de ancianos.
Mis atras una banda de masica y las autoridadces civiles.

Al'llegar a la plaza, ¢l pueblo los espera, las mujeres sentadas sobre ¢}
pasto verde y los hombres a la espectativa. ] contraste de la
naturaicza con el rosa mexicano infunde un animo de festejo y
armonia de los colores complementarios (verde-rosa). Solamente la
choza enramada csta habitada por las ancianas quicnes rezan y
entonan una melodia tradicional acompafadas con la musica de arpa,
guitarra y violin.

Los representantes de los festejos y las autoridades religiosas entran a
ofrendar las {lores al Santo. Las autoridades civiles y ¢l consejo de
ancianos ocupan sus lugares fuera de la enramada. A continuacién se
uncn en la a cruz dcl oriente el grupo del Toy Kin y los jinetes
corredores.

Los jaguarcs y los monos recorren fa plaza de oriente a poniente
dando pequefios gritos y saltos pequefios para delimitar el ambito de
la carrcra.

Cuando los jaguares y los monos han regresado, los jinetes se
preparan para la carrcra. Los ayudantes y representantes del {estejo
solicitan que sacralicen el aguardiente que levan en sus respectivos
morrales de piel. Los doce jinetes besan la botella apenas mojindose
los labios y la devueiven. Todas las botellas son besadas por todos los
jinetes. Una vez terminado ecste acto con un grito de eutoria arranca
la carrera traspasando las cruces del poniente; regresan v vuelven
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hacia el oriente sin retornar més. Los jinetes en realidad no se
preocupan por llegar antes y ganar la carrera, mas bien manifiestan
un extrano jubilo. Gritan, abren ambos brazos. sucltan las riendas;
todos formando un solo bloque de felicidad.

ENCUENTRO.

Finalizada la carrera las autoridades civiles y el consejo de ancianos se
dirigen a la iglesia a orar. Después todos salen al atrio a intercambiar
oraciones protocolarias, agradecen la presencia 'y se hacen una
invitacién para el festejo. Se separan besdndose los listones, guc
durante el protocolo sacaron de entre sus ropas y que ahora cuelga
del cuello. Guardan los listones y cada uno sc'dirige a sus lugares.
Cuando las autoridades religiosas Hegan a danzar cn cl costado sur de
la iglesia y las autoridades civiles s¢ sientan en la enramada, la accién
continfia en la cruz de oriente.

INICIACION DEL RITUAL.

Los participantes se dirigen hacia el poniente caminando de espaldas:
primero los sicte monos, los dos jaguares y un grupo de autoridades
religiosas agitando unas maracas. Les sigucn caminando de frente un
grupo de musica. Atras de} tunkul van: los arqueros, papagayos y
abuelas. Al llegar al poniente cada grupo ocupa sus lugares. Mas
tarde, entran montados a caballo los participantes que se ubicarin en
el centro de la plaza para el ritual de la boda. la que describiré mas
adelante. Excepto la carrera de caballos todc tiene un ritmo
sumamente lento.
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LOS CREADORES.

A las tres de la tarde los danzantes de las tres cruces del poniente se
disponen a oficiar. Prenden veladoras y lo depositan en el nicho y se
forman en una fila.

De cara al poniente los dos hombre del arco colocados hacia ¢l sur
miran a las cruces, siguiendo la fila estdn los dos papagayos y por
iltimo las abuelas. Al compas del tunkul y la misica autéctona
danzan y cantan en voz baja.

PAPEL DE LAS ANCIANAS EN EL RITO DE LOS
CREADORES.

Excepcionalmente un grupo de ancianas, jovenes v nifas de la
comunidad asisten al lugar de las tres cruces llevando el guacal
cubierto con una manta y lo entregan temporalmente a cada
autoridad religiosa, quc se cncuentran en cl lugar, ellos a su vez
ofrecen una copa de aguardiente (posi). Este intercambio no sucede
con los danzantes.

EL TOY KIN.

Al terminar esta danza el grupo de los jaguares inicia la accion debajo
del arbol. Los nueve participantes giran de izquierda a derecha tres
veces al pie del arbol. Los jaguarcs y los monos lanzan gritos de jabilo
y con los animales tocan el tronco. Al acercar los animales al tronco
los manejadores simulan con las garras la accion de trepar.
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Una vez terminadas las tres vueltas los dos jaguares y un mono
(hombre joven) se colocan en la espalda unas cajas de madera (garlos)
y se los atraviesan con un mecapal. Este garlo estd cargado de
hortalizas y frutas de I estacion. El primero que comienza el ascenso
es el mis anciano de los jaguares, Ie precede el otro jaguar y por
Gltimo el mono. El primer jaguar subc hasta tres cuartas parics del
drbol. El mono supera al segundo jaguar en c¢l centro. El segundo
jaguar se queda después de tres o cuatro ramas arriba.

Estando en sus lugares los seis monos ecmpicezan a lanzar los animales
disecados a la altura de! 4rbol. Luego de un lapso considerable de
tiempo donde todos los espectadores se divierten viendo la lluvia
ascendente de los animales; los tres de arriba intentan atrapar a los
animales. Por su parte los de abajo tratan de encestarlos ¢n los garfos.
Cuando alguno atrapa un animal lo reticne hasta que redne varios,
saca aquellos que quedaron cn los garlos y los lanza nuevamente. Esta
accion contintia por varios minutos y es alternada con la imitacion de
comer frutas. El mono saca un meldn y lo perfora con ¢l dedo pulgar,
lo destroza en pedazos v estos son lanzados contra los otros monos.
Los jaguares regalan naranjas a los espectadores, Mas tarde todo se
vuelve quietud; los monos de abajo no lanzan los animales y los de
arriba parecen dormitar sobre las ramas. Se reanuda por ultima vez ¢l
rescate de los animales y se inicia el descenso.

El primero que baja es el jaguar préximo a la tierra, después el mono
inicia el descenso, entonces, el jaguar méas alto comicnza a agitar
vigorosamente cl arbol, todo se estremece, ¢l mono se aferra del
tronco principal y después de ‘un breve lapso de inscguridad imita al
jaguar y el drbol se sacude violentamente. ‘Terminado esic
movimiento el mono desciende y antes de descolgarse de la Ghima
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rama. todos los monos lc impiden bajar. Usando las fauces de los-
animales como acicates hostigan al mono para que no baje. Toda esta
representacién culmina con el descenso del mono y el jaguar.

LA BODA.

" Termindndo cste acto la accién contindia cn las cuatro cruces del
centro. De cara al orientc frente a las cruces la pareja de novios
danza. Al sur estan los danzantes de blanco con arco, después una
mujer, un chicano, otra mujer y las autoridades religiosas cargando los
bastones roji-negros. Ofrendan veladoras y danzan al compas dc la
misica autdctona de un tambor, una guitarra y un violin mientras
entonan ¢l mismo canto en Tzotzil.

LA FECUNDACION.

Todo ha transcurrido de manera muy lenta, a las cinco de la tarde, los
jinetes tiran de sus cabalgaduras y lo llevan hasta los dos pilares que
preceden la valla enramada dc roble. Uno de ellos trepa sobre la
montura y ata un trozo de madera redondo de unos treinta
centimetros de largo. Este es sin duda el punto culminante de todo ¢l
ritual. El trozo de madera esta pintado de rojo con cinco anillos
plateados en relieve. En el extremo superior tiene también en relicve
una pequeiiisima cruz pintada en color plata y en el otro extremo le
cuclga un mechoén de listones multicolores.

El encargado ayudado por sus compaiieros se preocupa de atar ¢l
trozo de madera en el centro de los dos pilares sin corteza. Cuando
han terminado con este detalle todos montan a caballo para culminar
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con el ritual. El primer personaje que inicia la fecundacion  es un
hombre blanco con la E y el arco. Este sosticne el bastén roji-negro y
golpea tres veces al trozo de madera sin la intencidn de hacerlo caer,
después los personajes vestidos con traje de mujer hacen lo mismo.
Luego la siguientc parcja, los hombres de amarillo y por ditimo los
dos portadores iniciales de los bastones. El desplazamicnto de los
jinetes es; entrar por los pilares sin corleza y atravesar la valla
enramada con hojas de roble y regresar por la misma via.

LA PROMESA.

Para culminar el rito, todas las autoridades religiosas danzan en el
costado sur de la iglesia. Los cuatro capitancs ¢n linca recta y los doce
martomas en semicirculo. acompanados por su grupo de misica
autdctona de tambor, violin y guitarra. Terminando, los capitanes se
colocan en la puerta lateral, cerca de donde se encontraban, y
después siguen una {ila ios martomas. las auteridades religiosas, las
autoridades civiles y ¢l consejo de ancianos. Esta fila Hega hasta las
cruces del centro. Por la puerta aparecen los organizadores del festejo
del préximo afno con un ramo de flores blancas. Siguen los ayudantes
con velas y se inicia la ceremonia del compromiso. Cada persona que
sale de la iglesia debe situarse frente a cada una de las autoridades y
expresar una oracion y el protocolo de la despedida, rogando la
anuencia del creador de la naturaleza para que este ano todo sea
fructifero y permita realizar los festcjos del proximo. Las autoridades
religiosas y los ancianos saludan a los aspirantes tocandoles repetidas
veces la frente con el dorso de los dedos. A las autoridades civiles se
les saluda dandoles fa mano. Por dltimo vuclven a relucir los listones
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que guardan cn ¢l interior de  las ropas y o son  besados
respetuosamente. De esta manera termina fa jornada quce se repetird
los siguientes dos dias.

ALGUNAS CONSTANTES CULTURALES EN LOS FESTEIOS
DE SAN SEBASTIAN.

Para iniciar el andlisis de ciertas constantes de esta ceremonia deseo
hacer algunas aproximaciones tedricas sobre el origen del ritual de
San Sebastidn. Segtin el modelo arqueoldgico. la familia mayense se
puede explicar brevemente asi:

La primera subdivision de la familia mayense es cn
cuatro grupos: el complejo huasteco. el complejo
yucateco, la division occidental y la division oriental... la
divisién occidental tiene dos ramas el grupo chdl y el
grupo tzotzil. El grupo chél se extienden desde el cholti
en Tabasco, para pasar por la Sciva Lacandona, ol
Petén en Guatemala y el Copén en Honduras. Ll grupo
tzotzil: los tzotziles y ¢l tzeltales habitan  las tierras altas
y bajas de Chiapas (Kaufman 1974:85).

Por lo que arriba se menciona los indigenas de Zinacantan que
habitan en las tierras altas de Chiapas, al parecer han sido
influenciados mis por ¢! grupo maya-quiché de Guatemala. que los
otros indigenas.  También. aventurindome, puede existir la
posibilidad, segin las caracteristicas filogenéticas! que linguisticamen-

YFilogenética. método de estudio diacrénico que incluve la fengua, fa cultura y la
biologia de la evolucién de los pueblos. bajo tres indicadores: primero la existencia
de un tipo fisico: segundo, patrones sistemiticos culturales y tercero las lenguas
genéticas refacionadas (Vogt 1964:20-12).
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tc este grupo esté mds relacionado con ¢l grupo occidental al sufrir
una influencia detcrminante en ¢l periodo cliasico maya del cual
provienen los choles; por lo tanto, el rito estd relacionado con la
cultura maya-quiché¢ de Guatemala. De ser asi, estas ceremonias
serian reminisccncias mitoldgicas sobre el origen del hombre, tal
como se encucntra en el Popol-Vuh. Claro cstd que ésto no cs del
todo probable pere debido a la regién y 1a cercania de los grupos
étnicos en la region, asi como de los rituales, costumbres y relaciones
ccondmicas. Puedce cxistir dicha posibilidad, sobre todo tratdndose de
una misma cultura filogenéticamente hablando.

ARGUMENTACION.

El pasaje del Popol-Vuh al cual me reficro describe la lucha de los
gemelos: Hunahpti e Ixbalamqué; contra sus hermanos mayores: Hun
Bétz y Hun Chouén, y de cémo lograron vencer a los primogénitos
(Recinos:66,67), (Girard:129-156).

El rito de la carrera de caballos realizada de oriente a poniente
simboliza el curso del sol desde ¢l nacimiento hasta el ocaso;
nacimiento, desarrolio, sufrimiento y mucrte de Hunahpi. “La
historia de Hunahpit reproduce, en ¢l plano astronémico, el curso del
sol... (Recinos:64,65), (Girard:134). También se puede interpretar
como ¢l ciclo de la tierra representado por el jaguar o simbolo del dia
y el mono simbolo de la noche.

En el ritual de las tres cruces del poniente sc representa el
sufrimiento de Hunahpii como hijo menor; la abucla da de comer

primero a los hijos (nietos) mayores y después a los menores. "Fn ¢l
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orden jerdrquico de la familia maya- quxchc ul pnmnu.mlo comia
primero... Esto cjemplifica la soberania del hijo ; (
(Girard:138).

las estructuras sociales y rcllglosds dc Ln lucum (.ddd scgun se ve a

continuacién: La tercera edad, la de los monos alimentados por la
abuela, la cuarta edad la de los gemelos cazadores. l.os nietos
mayores son transformados ¢cn monos por los nictos menores.

Hunahpit e Ixbalamqué, como Hun Batz y Hun Chouén
poscian cn comun ¢l derecho hereditario y la sabiduria,
pero los Gltimos aan no habian alcanzado todas las
virtudes teologales, por esto fueron proscritos del
mundo humano. Personifican al tipo de sacerdote de fa
tercera edad. En cambio los gemelos ejemplifican las
pautas sacerdotales e individuales de la cuarta edad
(Recinns:63), (Girard: 138).

I.a primera constante de la ceremonia es la presencia de los gemelos.
No c¢s casualidad, quc cl ritual desde la propiciacion hasta la
fecundacion, aparezcan parejas de héroes entre los danzantes. Los
jaguares son nahuales de los gemelos (Hunahpit = deidad solar,
Ixbalaumqué = hembra del juglar, la eterna joven y diosa lunar). Los
monos son el arquetipo de hombres de la tercera edad: la oscuridad o
la noche.
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Ei ritual de las cruces del poniente y el toy kin representan el periodo
de transicion de los hombres de la tercera edad a la cuarta edad.
Segun la siguiente descripcion:

Hun Bdtz y Hun Chouén no trabajan (confirmacion del
estatus del varon durante el régimen matrilineal y
mencién a su vez del vicio, de la pereza que los gemelos
se  proponian extirpar) solo se mantenian orando y
cantando... Los gemelos trafan diariamente ¢l producto
dc la caza comdn... Entonces los gemelos dijeron "hasta
aqui no mids... Solamente cambiaremos su naturaleza”...
Sobre el arbol amarillo, cantahan muchisimos pajaros,
pero ninguno caia al suelo, dijeron los gemelos y
agregaron "id a bajarlos”... Entonces HHun Bdtz y Hun
Chouén subieron al arbol, pero ¢ste crecia v engordd
como si se hubicra hinchado. lucgo quisicron bajar.
pero ya no pudicron... "Desdtense sus cehidores -maxtli-
amérrenselos por detrds como si fueran colas v asi
podran bajar”. asi les fue dicho por sus hermanos.
(Notese el uso de la magia imitatival... "Bueno”
contestaron y al hacerlo ¢n sceguida huyeron entre los
montes  saltando v chillando  (Recinos:66.67).
(Girard:140).

La desapariciéon de los primogénitos acongoja a la
abucla, pero los gemelos la consuclan al decirles:
"Primero cultivaremos la milpa", en punto la abuela
contesta "estd bien"... Con esto marca el paso decisivo
hacia el régimen patriarcal y ¢l cédigo de trabajo para
los hombres y e! hogar para las mujeres (Recinos:67),
(Girard:157).

1) Magia homeopdtica o imitativa. Quiza la aplicacion mas tamiliar del postulado
“lo semejante produce lo semejante’(Frazer:35).
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El ritual que se representa en las cruces del centro con un festejo de
boda es el matrimonio sagrado (Frazer:176-183) v simboliza la unioén
cdsmica entre la luz solar y la potencia de la tierra.

El rito de la fecundacion no es cardcter cosmico, sino mas bien del
proceso germinativo del maiz "un caso tipico de¢ nahualismo vegetal”
(Girard:178) "Alma implantada, culto a los mucrtos” (Frazer:473).
Resume las esperanzas de un pueblo agricullor por excelencia. El
Gltimo ritual del trozo de madera colgado en dos pilarcs simbaoliza, on
este caso, la siembra del grano en la tierra, o ¢l micmbro viril que
fecunda el seno fértil que engendrara nueva vida. Un ritual de alegria
y esperanza, de siembra y propiciacion de una buena cosecha del ano
venidero.

LLos gemelos ejemplifican el doble proceso de la muerte
y la transformacién humana y vegetal.. "Cada uno de
nosotros sembraremos una cana de maiz ¢n medio de
nuestra casa; si se marchitan, sera senal de que hemos
muerto... Pero si retonan; estamos vivos. dirdis. oh
abuela nuestra. T4, abuela. Tt madre nuesira®
(Recinos:70), (Girard:178).

RELACION ENTRE MITOS.
Seria muy largo enumerar los elementos que sinvieron a Kannami
(Kawannami Kiyotsgo 1333-1284) y su hijo Zeam: para integrar el

teatro Noh, por lo que destacaré los mas importantes para equiparar
el festejo de San Sebastidn con el arte oriental.
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En primer té¢rmino, como antes se anotd, ¢l Shintoismo y ¢l culto
animista son manifestaciones dela religidén politeista. Los japoneses,
consideran drboles sagrados al pino, el bamba y el roble. El pinoy el
roble cumplen una funcion practica c¢n la construccion de casas
habitacién. El bambd, a través de la historia de Japon. no sdlo es un
simbolo Zen, sino que los embriones de bamba sirvieron de alimento
y hasta la fecha este arbusto forma parte de sus platillos tipicos. Los
indigenas tzotziles consideran sagrados al maiz, ¢l pino v ¢l roble. En
la cultura maya, ¢l pino ademds dc proporcionar madera, sirve para
extraer la resina y ¢l ocote (pedazos de madera resinosos), que
durante muchos anos sirvicron para alumbrar las noches de los
indigenas. El roble, es la materia prima para el carbon vegetal, que
cortado bajo la téenica de la depuracion de ramas, s una planta
proveedora de carbdn  por varios lustros. Bl maiz. cs la basc
fundamental de la alimentacidon de nuestro pais; alma v sangre ¢l
puchlo mexicano.

Entonces no ¢s una coincidencia la consideracion sagrada de estos
elementos, en cuanto han cumplido un papel determinante en la
supervivencia de ambas culturas. '

Bajo esta premisa el pino, tiene el mismo grade Jde veneracion
animista, tanto en el decorado del teatro Noh como en las cruces
adornadas Zinacantan; a pesar de quc en Chiapas cxiste la
yuxtaposicién cultural.

En el caso de los actores, ei personaje principal en ambas ceremonias
representa lo tangible de lo intangible. El shite] aparcec como una
persona que da testimonio del espectro: cn los danzantes de San
Sebastidn los actores representan una época, un tipo de organizacion,

simbolos cosmicos y la personificacion vegetal.
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Iin cuanto a la lcm.mc.x'{’ sheakic tloma como base ¢l [leike
Monogatari, o los- ' un texto historico

mitologico sobre el Por su parte los

zinacanteeos s¢obi

Nhn Lstu'du leldL ¢n s.llon \erL‘ a ILIL.lr de posesion del Dios,
pucntc.y eseenario terrenalo S puente ¢s un clemento que une el
espacio sobrenatural con el espacio terrenal del teatro Nho, Para la
ceremonia,en la madrugada,de los zinacantecos consideran al caballo
coma ¢l clemento de refacion entre lo divino y 1o terrenal, esto se
pucde deducir porque jerarquicamente fos jinctes estin por encima
de los danzantes.

En relacion al manejo de la-voz sepueden identificar ambas
manilestaciones como un canto. con reiteracion de sonidos. . Para los

zinacantecos estas caracteristicas se pueden ol)su‘vm en el oficio del

pluviomago y delilol o curandera. -En cl lc’\lro N() 1 cstc upo de-canto

surgio de los rezos ortodoxos del Fnnen’ {rezo ()rlgmdl budista, para

propiciar [a prolongacion de la vida).

Jara las dos culturas, Tos trajes. ademds de ser una vestidura sagrada
son de un valor incaleulsble. - La tnica mancra de obtenerlos s
mediante o donacion hereditaria, porque en ellos estid ¢l poder
sobrenatural que los posesiona. (en Chiapas, es muy dificil tomar
fotografias en estas ceremonias porque los indigenas suponen que se

les robac el espiritu).

[92]
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Sorprendentemeite parece ser ¢l mismo origen para ¢l Kyvogen v el
Tov Kin. Ll primero se derivo de una practica circense denominada
Sarugaku que significa la danza y misica de monos, Bl Kyogen ¢s una
farsa que se presenta como intermedio para relajar al espectador por
¢l tono patético ded teatro Nho.

Ll Toy Kintes un juego de monas en el cual el pablico se divierte con
los malabares de los personajes. " invocdbanlos tambicn los pintores
y talladores en tiempos pasados. Pero fueron convertidos en animales
y s¢ volvieron monos porque s¢ ensoberbecicron y maltrataron a sus
hermanos” (Recinos:69).

Para concluir con csta comparacion mencionaré et control de la
energia vital.  El ritmo lento de la danza, las emisiones de voz. la
reiteracion de los sonidos y la sorprendente resistencia de los
participes durante los tres dias del festejo demuestran un amplio
conocimiento del control energético de los danzantes zinacantecos.
tiste conocimiento del seereto de la absorcion del soplo, para
almacenar y dirigir 1a cenergia es una constante mas cn las dos

ceremoniag representacionales,

Iis  pors esta dltima premisa  que  considero  importante el
conacimicento. de cdmo almacenar, dirigir v ahorrar la energia para cl
actor, La manera préctica de adquirir los conocimientos no serd otra
que recurrir al ejercicio constante de estas téenicas, por lo gue
mencionar al Avido no es mas que una sugerencia para adaptar dicha
discipling & una  manifestacion  ritual  tradicional de  nuestros

antepasados,
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Desalortunadamente Tas investigacion .en las tradiciones indigenas.
sobre este tema, es tan aislado gque adn no se conoce mis que algunos
rasgos por las curaciones psicoterapéuticas de los que existen una

serie de estudios quesi continuacion presento:
LA ENERGIA Y 1.OS CURANDEROS TRADICIONALLES.

La Organizacion Mundial de fa Salud (OMS) ha creado un programa
para estudiarii los médicos-brujos o curanderos psiguicos en todo ¢l
mundo, >y' ¢l doctor encargado de la direccidon del plan asegurd
recientemente (ue estia convencido de que este tipo de curacion

funciona reabmente.

Istos curanderos realizan una gran labor ritual, la que
en bucna parte ¢s psicologica. "Esto fe da al paciente la
sensacion de que en verdad se estd haciendo algo... Y
todos sibemos cudnto afecta la mente al cuerpo en
todo o que se refiere a una enfermedad”. "A vecees
limpian o sacuden a la persona enferma con una gallina
vivi e fuego es sacrificada para representar la forma
en que se zhuyenta ¢l padecimiento”. declard el doctor
Robert Bannerman, de Ghana (Rosales: 7).

La opinion del autor de este articulo es, que el efecto de este tipo de
curaciones mis que a la energia se le debe o la auto sugestion del
pacicnte. sin embargo existen opiniones contrarias como la teoria de
la energia a traves de ia fotografia Kirlian y los experimentos médicos

con clla:
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14 sovidtico Semyon Davidoviteh Kirlian, descubrio un
mcétodo con el que se podrian tomas folos de la energia
no visible al ojo humano.

Sometio a su procedimicnto dos hojas de una planta
aparentemiente  iguales,  dandose  cuenta de que
cmanaban patrones de energia diferentes. Esto lo levo
a comprender que o pesar de la idéntica apariencia
exterior existin una diferencia entre ambas: una de las
hojas estaba sana vy 1o otra enferma. La conscecuencia
fue que a partir de esto se vislumbrardin  las
posibilidades de la forografie Kirlian en el andlisis de
procesos patologicos en ¢l ser humano.

Dentro de poco se podran detectar los padecimientos
humanos antes de que aparezean los sintomas.

Las enfermedades se deben, segin los defensores de
esta téenica. a descequilibrios electromagnéticos en el
Organismos.

Ll sistema para captar los patrones de energia estd
basado en la reaccion de dos fuerzas: ¢l flujo individual
que emana del objeto, y la emision externa de alta
frecuencia que vieree su accion sobre el primero. Si se
introduce una corriente eiéetrica en un orpanismo vivo
se  activan  sus  particulas  sub-atomicas  (también
conacidas como energin biopldsmicay y se logra una
transferencia directa de carga cléctrica sobre la pelicula
fotogratica.

Para terminar hav que hacer notar la discrepancia entre
fisicos y parasicologos en cuanto o lo que es ¢l plasma o
energia bioplasmidtica : {os primeros lo consideran un pas
cidetricamente neutro. fos segundos picnsan que el
cuerpo hioplisimico  cjeree en forma tangible v
determinada la fuerza primera (Rosales:8).
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Este cjercicio sirve para conducir.
firmemente fa atencion en tres: nplos
penetran dircetamente ¢n la boca v seidentifican:en
tres  colores, uno verde, “uno - blanco y o uno Crojo,
semejante a los rayos que surgen por encima del sol en
Oricnte.  Para realizar ¢l cjercicior aspirar v expirar
imaginando que los tres soplos penctran en el cuerpo
con la respiracion.  Despuds de haberlos absorbido
durante dicz anos, nacen en el cuerpo tres soplos
resplandecientes de tres colores: conocido  también
como energia biopldsmica. Cuando. desde el fondo del
horizonte, los tres soplos vienen hacia nosotros, el verde

estd a la derecha, el blanco en medio y ¢l rojo a la

izquicrda (Lasserre:70).

cuy.ls wrtudu. -

es.generalmente. imperceptible: por-elzojo ,hum‘lno
Sofo aquellos que poseen vista etéricaentrenada
alcanzan a verlo como una tenue sembra, quc rodea: al
cuerpa. lis en este plano donde s¢-marifiestan fos
cambios de color que denotan salud o enfermedad.
Siendo de esta manera. el dingndstico por cromoterapia
se hace dificil. pues no todos pucden ver el plano
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ctéreo. Pero es posible emplear ¢l sistema en sentido
inverso, pues al detectarse una enfermedad cualquicra
se la puede atacar retforzando el color que debilita. Bl
cucrpo ciéren ¢s tambicn el puente entre ¢l cuerpo
astral o emocional v el {igico, asi como el vehiculo astral
o emocional y el fisico, asi como ¢l vehiculo transmisor
de las ondas curativas, ‘Lo ‘mismao pasa con ¢l color.
existen muchas combinaciones, todos proceden de los
sicte colores bisicos del espectro solar y cada uno de
cllos esta relacionado directamente con algin aspecio
de lasadud, Cuando una persona ‘esti dotada de visién
superior, observa ¢l awrea (campo energéticoy de un ser
humano y pucde conocer su estado de salud por la
distribucion  de los  colores  armonicamente
relacionados, como en un arco iris. fa persona enferma
muestra con més intensidad un color determinado y el
color complementario se encuentra débil por lo que
neeesita ser reforzado. Asi cuando el color rojo ¢s débil,
denota cn el plano astral falta de bondad y atecto
(Molier: 14).

Quizd este tipo de afirmaciones carezcan de credibilidad. pero sin
duda aportan datos concretos sobre la aplicacion del color como
recurso tensional (plastico). en relucion ol temperamento de los
personajes, por 1o gque no estd demds considerar la psicologia del
color como un clemento propiciatorio del ambiente que se pretende
sugerir al espectador.
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CAPITULO TERCE:RO.
Ordculo Trine

Despucs de haber retlexionado solm. la 1 vua| |d dx.sunpunn y

comparacion de la téenica del .quuuo con cl‘Noh;;a/\u y ¢l festejo de

San Schastiin considero necesario-r vi ir lo‘ Llcmc.nlm que aportan

ertos datos en la verificacion de. ia hlpOlLbl\

Primera variable:

Ll control de la energiu vital del arquero puede servir al actor.

El control de 1a energia debe entenderse como ¢l proceso de generar,
almacenar, dirigir y ahorrar energia.  Un persona carente de este
control es incapaz de ser un buen actor. Bsta afirmacion surge de las
mismas necesidades del instrumento del actor; su cuerpo. La
estructura de musculos v huesos. no puede tener un movimiento
armonico si dentro de ella no Nuye con gran intensidad este potencial
energético.  Lu danza, fa gimnasiz o cualauicer actividad corporal
exigen gran cantidad di energin. s por ¢St razan que el control de
fa energia es de primordial importancia para ¢l actor. Se sabe gue la
mayor parte de clla se obtiene de los alimentos: ademis se ha
expuesto una forma diferente de adyuirirla, SSta es, o de la
respiracion profunda y retenida. A esta manera natural de controlar
l:\-cncrgiu se le puede sumar la juventud o la satud pero. en ausencia
de ambas, las prdacticas permanentes de respiracion profunda son una
fuente de vitalidad para cualquier organismo. Por o tanto. ¢l actor

debe aprender o controlar fa energia vital durante_cualqui i upo dc

ciereicio; de tal manera que asuma una actitud dc upcr.lcmn y:
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descubrimicnto de su propio potencial y sus alcandes. Si se enticnde
la observacion y el estudio de los rituales tradicionales como una via
para conocer la téenica sobre el control de la cnergia vital, cstas
ceremonias significaran para ¢l actor la fuente mas cercana de
investigacion 'y no una manifestacion autdctona intranscendente,
argumento por demds inaceptado puesto que la danza, ¢l rezo y cl
canto surgidos de la sabiduria popular son algunos elementos del
teatro tradicional por excelencia del Japdn y los actores de este tipo

de teatro son ampliamente reconocidos y valorados.

Scgunda variable: Siempre y cuando la interpretacion (del control de la

energia) sea mediante un ritual tradicional similar al teatro Noh.

Xl Kyudo, ¢l teatro Noh y las danzas autoctonas de los altos de
Chiapas y c¢n especial la de los festejos de San Sebastidn, sc
desarrollan con un ritmo extremadamente lento a comparacién del
teatro convencional, sin duda la intencién es diferente. En el teatro
ritual ¢l objetivo es alcanzar un estado de gracia o de trance: es por
¢s0 que en fa estructura se puede notar claramente los elementos de
la naturaleza o composician cosmica: ¢l principio, ¢l desarrollo y el
desenlace como clementos de un ritmo ciclico y reiterativo sin
importar la narracion secuencial de fos hechos,

Sensibilizarse de la importancia del rescate de las costumbres rituales,
no Gnicamente tendri la alternativa de enriquecer la puesta en
escena, sina que tambicn fomentard v revitalizarda olros rasgos

culturales que dan forma a fa identidad del mexicano.
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ajc’en el teatro

convencional,  ¢qué  le sucede: al posee lesa cosa”

denominada presencia escénica’? : : : .
Bl talento, la formacion, prcparm‘:ién'y él\pcricnélzi-chcfminan una
caracteristica superior en un buen actor. £/ imﬁbnersei atracr la
atencion, Henar el espacio eseénico y eariguecer ¢k mundo ficticio del
ambito es el objetivo de todo actor y para cso se exipe rigor y gran
esfuerzo. Cuando en ¢l actor existe suficicnte energfa. logra hacer de
la actuacién un acto sobresaliente.  Se dice que -impone su
personalidad vy es cierto, de algund mancra todo ¢l potencial
cnergético esti dispuesto a desplegarse  para alcanzar ¢l éxito
deseado. Por cada movimicnto, ¢n cada palabra y sobre todo ¢n las
pausas dramaticas esta cn juego la plenitud de su integridad organica.
Se desplaza, s¢ mueve, vibra y se agita dando verosimilitud y una
sensacion de frescura a la progresion escénica. Eltiempo de sus
movimientos estd estrechamente ligado al ritmo cardiaco donde la voz
y la expresion corporal vienen a ser lo tangibie de ese proceso interno
de a representacion: la flecha que se dispara. Lis por esta premisa
yue s¢ pucde considerar al trabajo actoral en ¢l proceso de la
representacion como el camino del conflicto. es decir, la flecha entre
el arco vy ¢l blanco.  Manifestacion de caracter efimero, fugaz y de
naturaleza irrepetible.

Por ¢l contrario. si el actor careee de energia se reduce a realizar una
actuacion mediocre. campliendo dnicamente con las disposiciones del
director. Es aqui donde se puede enlatizar 1a importancia de la
energia vital del actor, fa concentracion. el almacenamiento, - la
direecion y el ahorro de los impulsos para un tfinllttcrhiinﬁdbi Este

control de.la energia a tin de cuentas marcard lasdiferencia en una
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accion que cldvard al actor con dngel, presencia eseénica o carisma,
por encima de los demis organismos; alin cuando dicha diferencia s¢
trate de milésimas de ticmpo o magnitud emotiva,

En ol teatro comercial, fa personalidad del actor es el atributo
principal para alcanzar la popularidad, un tipo especial de hombre
apuesto s ¢l medio ideal establecido por Ia moda.  La belleza
femenina se convierte en la exigencia de dicha industria. Atributos
que forman un bloque infranqueable contra los desprovistos de tales
rasgos fisicos. Para los dltimos la preparacion es un requisito que.
unido al talento, le hardn sobresalir.  El conocimiento del control de
la encergia para ellos es una alternativa significativa que no pueden
perder de vista, La energia esta sometida a leyes, al igual gue otros
objctos del universo, leyes que  necesariamente  derivan de fa
naturaleza de cada actor. Utilizar ta téenica del arquero, o ¢l proceso
de control de la encrgin de los danzantes de Zinacantan, para
reconocer sus alcances potenciales serd en este caso un trabajo en
beneficio del propio instrumento: ta integridad psicotdgica, fisica-y
emotiva del actor.

La cnergia tiene unia cualidad especifica. estitica o dindmica. B
entendimicnto de esta cualidad es ol entendimiento de sus feves, ¢l
arganismo del ser humano tiene sus propias leyes. Las temporadas de
teatro pueden ser fargas v et entrenamicnto rigurosa, por este motivo,
un actor puede intentar cambiar las feves naturales del organismo
para continuar con ¢} mismo ritmo acelerado de vida, Si la formacion
del actor no fe proporciona una manera de acumutar, dirigir v ahorrar

energia, entonees quedard expuesto a los estimulantes-esternos, De
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tomar. ¢sta decision, ademds de poner en peligro su salud, la de un
grupo y de o sociedad misma, provoca un desorden en las leyes del
espiriti creador, porque no esta actuando orginicamente. sino que
estit utilizando un enervante como el supucsto sustituto del esfuerzo.
Acaso ¢l catalizador externo le permita cumplir, cn apariencia, con
las exigencias de fa sociedad. pero a fin de cuentas serd reducido a un
proaducto de consumo: "un actor desechable”. Ante tal defecto, lejos
de cumplir con una funcion social, el actor puede llegar a representar
una amenaza para el arte de la representacion. Practicar con una
léenica, que le permite controlar ¢l proceso de la energia es la

alternativa natural para fortalccer su propio organismo.

En qué manera la energia vital se reluciona con el problema del actor

en la proyeccion del personaje?

Para responder a esta pregunta utilizard la teoria de la doctrina hindi
de la conformacion cosmoldgica, donde la contiguracion material de
las cosas a partir de prokriti y purusha, parcee accidental. sta alirma

que:

L mundo es Ho que es; solo que éste toma forma -en si
mismo- incluye un engano o, mejor dicho, cierto punto
de vista provisional, casi onirico, ¢n o medida que ol
mundo no posee ninguna realidad  auténoma es
totatmente refativo, un mero reflejo que. sin el 8i divino
en quz se o contempli vosin el espejo divino que o
maniliesta, no seria del todo (Lasserre: 17),
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Por fo arriba cxpuesto, si consideramos’ ¢l actor como un pequeiio
universo y éste a fa vez ante la complejidad de si mismo; entre ¢l
omar forma y la del personaje exisien los mismos clementos
{Prakriti= materia prima y purusha= esencial), Bl actor necesita esa
concienciin de fa cnergia ereadora, para manifestarse de igual mancra
que sucede en b ereacion del personaje teatral. De aqui que no se
trata de dos entes sino de uno solo, actor-personaje. En primer lugar,
ambos necesitan de un cuerpo prestado para reflejar su esencia. Y on
scgundo, porque la compiejidad del ser humano y la personalidad se
refleja gracias a fa transmision de fa energia vital,

La capacidad de proyectar un personaje se logra al crearlo con
energia.  fisto se puede fograr si el actor se sienta frente al espejo
para apreciar como millones y miliones  de  células  transitan,
ininterrumpidamente, por cada centimetro de su cuerpo. Ahi debe
sentir como la vida fuye y se extiende hasta los puntos més distantes
de' e victualidad gque e permite ¢l espejo. Fnoesta actitud
contemplativa encontrard todas fas cualidades y defectos de si mismo.
Sentird fa energin siempre latente, sicmpre inquicta y siempre
disponibies: seleccionara entoncees, de si mismo., el mejor color, trazo y
aspecto de su propia vitalidad para ol personaje. Si ¢l sentado frente
al espejo analiza, determina v sintetiva lus posibitidades vitales v fas
circunstancias que encuentra de por nwdio para crear el personaje,
realmente estit siendo posesionado por ¢l Si divino que en ¢l se
manificsta. Estard mirando la cara interna, o la Mok cara. De hacer
esto, evitard el terrible sufrimiento de las estrellas: el envejecer,

porque el actar vive interminablemente hasta el aitimo ciclo cercbral.
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El actor no debe contentdrse en conacer, explorar y lograr un objetivo
cn la escena. Dar un salto para Hegar a la mitad del eseenario ¢s una
empresa sencilla para cualquier acrobata, no implica mas que una
orden cerebral de Llipo nemotéenico, para logrario. i actor no debe
reducir esta accion al resultado psicomotriz, sino verla como una
simbiosis de las circunstancias y determinada cantidad de energia vital
para ¢l personaje que representa.

Unicamente por medio de esta comunion vital. la cscena se
transforma cn un dmbito de creacion. Entonces la verosimilitud y el
asombro son los clementos de la vida fragil v fugaz del teatro.

El actor no debe convertir al teatro en escaparate de clichés, ni un
arsenal de férmulas entrelazadas por una historia o un hilo conductor.
El hecho teatral debe ser producto de una dinamica vital entre el ser
mismo y cl espacio. Un lapso de tiempo en que ¢l actor sca capaz de
disponer su energfa a la reaccion y no a la personalizacion. Por lo que
la reaceion serd un hecho consumado, si no ¢l resultado de un
impulso vital. »

Ld actor que reduce cierta cantidad de encergia para la representacion
cstd  predestinindose  a  configurar su  trabajp cn un  ciclo:
intranscendente de tareas escénicas, mediante la descripcion y la
narracion de la anéedota.

La concepcion fundamental del actor, "Il no hacer” o renunciar a
todo o conocido para crear es el estado psicolégico. que predica el
budismo Zen. Esie exige situarse en un punto, (entic¢ndase como
interrelacion  espacio-hombre). donde todo acto o pensamicnto

superfluo desaparece, de tal manera que ahi. en ese-punto solamente
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exista ¢l vacio, s decir, algo que no es que no tenga clementos; si no
que no neeesita de ellos,

Mecediante esta atencion pasiva. al disponerse a la reaccion, todo el
potencial encrgético estara destinado a sugerir sthitamente como una
flecha que se dispara, como un resorte libre de ataduras.,

Puro si el actor careee de energia vital confundira ¢l "no hacer” por ¢l
"debo no hacer”, "me propongo no hacer”, "quicro no hacer”, lo que
seria tanto como renunciar al teatro.

cComao influve la energic on el control de las emociones del actor en la
proyeccion del personaje?

Para lograr convencer al espectador, el actor debe aprender a
controlar sus emociones y no abandonarse o dejarse levar por cllas.
Por o menos en Hispanoamdérica, de acucrdo a las afirmaciones del

Macestro Fernando Wagner, en su libro Teoria y Técenica Teatral.

Stanislavsky escribid, para los actores de su tiempo. que
tenfan que vencer, y veacieron, el tono falso y vacio de
la vicja escuela teatral v la peor tradicion curopea que
predominaba en Rusia: fa de Sceribe. Sardou y Feuillet.
I} sentir verdaderamente una emocion era, por lo
tanto, para ¢l actor viciado. patético. de aquel entonces
indispensable para poder representar las obras del
naturalismo. Pcro. que el actor se deje  arrastrar
completamente por fa obra v ilevir por sus emociones.,
no seria hov una practica recomendable en el teatros
por lo menos, para el actor hispanoametricano que ticne
suma importancia el saber dominar los sentimicntos en
escena. Aunque todo ser humano sienta dolor, ira,
alegria o verglienza, no Lo siente. ni por los mismos
motivos. ni con la misma intensidad. AsiL una situacion
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que en México resulta ung tragedia, puede ser comedia
en Francia y una farsa en Estados Unidos.  Por otra
parte, la intensidad emotiva de Hispanoamdérica es
mucho mdas acentuada que la sajona: de ahi que
nuestros artistas se dejen facilmente dominar por sus
cmociones (Wagner:32).

"No sc puede convencer al pablico a gritos vy sombrerazos”, advertia el
Macestro Enrique Ruelas, (evoco el momento cuando acercaba a su
rostro la palma de la mano, casi empunada, dindole pequeiios giros y
pulsaciones).  Afirmaba: "hay un motivo profundo que mueve al
corazon del pablico”. Estas palabras confirman la necesidad de que el
actor debe entregarse a controlar sus emociones para la adecuada
proyceccion del personaje; lo que significa su propia realizacion.  Es
decir, ¢l placer estética del actor se consuma cuando abstrae su
mundo y logra cumplir con la necesidad de actuar en determinadas
circunstancias. Es necesario aclarar que ¢l actor no evade la realidad
puesto que su genio creador se manificsta por v con todo lo que
refleja. Bs decir provecta las acciones del ser humano v conforma la
existencia del hombre en i Gnica realidad. La de nuestro planeta.

Ll control de fas emaciones sobre el dominio de Jas actitudes produce
en el actor un placer maravilloso, que solamente los grandes maestros
del escenario pueden referir. De aqui que cllos esperan atormentados
el momento de dar el paso migico al ambito weatral. Una vez en la
escena las manifestaciones del personaje se desdoblan corporalmente
y dejan en libertad al organismo para que tome las riendas del
proceso eseénico. el cual permite mancjar a su antojo la atencion del
pablico. ] actor goza, porque ¢n su mente solo existe el presente del

paradigma que representi. Por més definido que sea el cardcter del
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personaje, solamente vive up tiempo redl igual a la duracion de la
obra.

Espacio en yue ¢l actor se ha despojado de todos sus recuerdos, de
todos sus complejos, de todas sus virtudes, de todas sus vivencias, y ha
dejado Gnicamente 1a informacion seleccionada y sintetizada de la
imaginacion reproductora. Virtud que  redne todo el objetivo,
copcentra toda la atencién, dispone la energia y proporciona el poder

creador. Entonces de la imaginacion surge una idea, la dnica, Ia que

licvara al personaje a tomar forma y lo proyectard en cl proceso de la

representacion con la materia principal de los estimulos y las
sensaciones; la encrgia vital.

éDe qué manera la polaridad de la energia se manifiesta en ¢l conflicto
interno del personaje?

La verosimilitud y el control de las emociones en la proyeccion del
personaje depende de da fluidez de la cnergin provecada por la
vivencia. Al principio se anotd, que la energia vital no ¢s mas que la
magnitud de un flujo electroquimico, por lo que es bueno acudir a la
alirmacion de¢ Coulomb: (1730-1800) dos cuerpos cargados de
clectricidad del mismo signo se repelen: en cambio, dos cuerpos

cargados de clectricidad de signo contrario se atraen.

Gracias o esta aportacion se desceubria el fendémeno de
la - amplificacion  de la energia. Cbsta consiste: ¢n
“transtormar unpequenosvoltaje dei corrienteseléctrica..

en un flujo de voltaje mucho mayor (Valkenburgh:27y.

e
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Mancjando cf conccpm dé

En Ja medida gue el actor ‘s¢

placenteras o desagradable

lq(\m d(, ser - la
manilestacion simple de fa ‘viVéan,» "l,slu n.n.onommu_nto de las
sensaciones durard un periodo, en el coaldiwenergia se liberard en una
forma mas intensa y dejara la postilidad: consciente de reprimir o
dejar libre la actitud corporal; credndose ¢t contlicto interno del
personaje; Ja pausa dramatica. .a actitud corporal, en este caso, se
proycctara al pablico gracias a amplificacion de la emocion. De aqui
que fa encrgia vital juega un papel preponderante para unificar Ja
verosimilitud de ta actuacion.  Sioel actor logra ¢l reconocimiento
colectivo de la audiencia. of espectador, igual que ef corredor de
apucstas, micntras espera el resultado. vive una angustia terrible y
una serie de movimientos orgdnicos.  Fste movimiento se conoce en
psicologia como angustia pu’fif_icu’ntc o placer dei jugador.

En otras palabras, en uste pcquuno fapso del asentimicnto. la
empatia, o o} rechazo, uc:u

N VAcio. necesario, para gquc ¢ el actor

manificste su rmuuon (mrpoml espacial}. esto es lo que se denomina

el conflicto escénico.” "1 noel mnﬂu.lo la pausa- dramdtica juega un

papel muy importante pn cr el nnum tensional para la actitud del

personaje. Por tanto, mu un.l davere: wion de la pausa dramatica

para que la emocion
fascinacion  espectador.

abandonarse o dejarse: llu 1 : ld Cmacion; wi-de magnificar los

2CSLOS externos p.lm lnlunml nmsthu |os smmmds 0 mdnﬂcsl.luonu
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sccundarias de Ja emocion. o Lsto

sobreactuacion y exageracion corporal:

¢l conflicto :1crccicntz| la cncrgi’zl y

interno-del:

personaje, la que a fin de (.uunms unificard del-puablico

credndose ¢l ambiente de L‘([)Ll‘anLlﬂ LOILL[I\’:I cl teatro,
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pucde obscervar I importancia: d En primer

Jugitr se mencions que todo ser vive 'llc de la Lnuyu

una manera natural de controiar l.l LI]LI‘!,I.I pm“ mqu de l.xs téenicas
respiratorias. De igual manera se menciond ol jaoceso eléetrico de
amplificacion de una pequedia cantidad de energia a otra mayor.
También se remarcd la importancia del conocimiento del control de la
cnergia vital al scrvicio del actor. Y se analizo ¢ por qué de una
técnica respiratoria similar a fas danzas de San Scbastidn, el teatro
Noh o ¢l Kyudo, son similares. La idea de este trabajo se puede

sintetizar con la siguicnte nota:

Lo imaginario esta bastiante menos separado de la vida
conerela de lo que parece en realidad. va que prolonga
la existencia sobre un plano distinto -y e permite
desarrollarse sin salirse de ol - Encoelteatro, o
imaginario figura dircctamente el s del hombre y le
aporta una confirmacion de sus tendenciass distintas
seglin los marcos sociales, esa imagen e cierne como un
fantasma, o como un escudo; arranca al hombre al
determinismo y le conticre una tibertad que varia segin
las diversas coloraciones que toma la trama de la
existencia (Duvignaud:47). :
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Iin resumen, la diferencia entre los participantes del teatro ritual Nok
y la danza de San Schastian comparados con-cl teatro convencional
pucde observarse mediante el siguicnte esquema:

TEATRO RITUAL CTEATRO CONVENCIONAL.

Inalacion, Retencion, xpiracion.

Disponibilidad Disponibilidad
Relajacion ' Relajacion
Concentracion Concentracion
Desarrollo de la atencion Desarrollo de fa atencién
Respiracion Respiracion
Retencidén [Fonacion

Fonacion

Percepeion de estimulos Percepeion de estimulos
Control de la energia - Eimocion

Distencidn det Tempo

Estado de Gracia ‘ccionidel personaje

Concicencia Cosmica “Ritmo

Posesion del personaje = Relato Eseénico.
Amplificacion de reaccionces = Progresion Dramidtica
Ceremonia sagrada Ceremonia teatral

Esta comparacion sugicre que las intensiones sondiferentes para
llegar al mismo fin. Por fo que el actor puede ttilizar indistintamente
cualquicr proceso eseénico v proyectar su personaje de acuerdo a la

intencion del discurso estético que proponga al'espectador.
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En la arqueria japonesa se pueden advertir cicrtos resultados, eilos

SOn:

En primer ugar, puede servir al aclor como un ejercicio que le
permita alcanzar con mayor facilidad la concentracion mental, la
relajacian, la atencian pasiva y la meditacion, Todas estas actitudes
viecnen a ser manifestaciones  de energia  vital necesarias  para

cualquicr artista.

En scegundo lugar, ¢l acondicionamiento fisico y mental que
proporciona ki arqueria ¢s la de acertar en el blanco, por lo que
inconsientemente se va asimilando la filosofia de la basqueda del
acierto. En tales circunstancias, todo aquél que llegue a dominar este
arle puede utilizar esta filosofia en cada momento de su vida vy
encontrar en la cjecucion de sus acciones ¢l mejor provecho para ély

para sus scmcj:mlus.

Las. tres_ceremonias deseritas en este trabajo aportan algo sobre la
téenica de retencion del aliento mediante la respiracion profunda
para ¢l control de la energia, Este ejercicio biocnergético de
respiricion y expresion corporal. aunado con la meditacion, permite
qQue estas téenicas tengan mayor clasticidad para coalquicr-arte’sin la
necesidad de grandes espacios ni complicadas rutinas de- trabajo. Lin
el teatro, por fo menos, exije tres unidades escenciales: aceion, ticempo
v lugar.  Para resumire lo que desde mi punto de vista fue, ¢l
procedimiento v andlisis de os datos vertidos en ¢l presente trabajo

desco terminar mis conclusiones con” ki relacion de la energia

creadora v las tres unidades dramyticas.
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1.A ENERGIA Y LA ACCION.

I:s bien sabido que la emocidn se genera de un fendmeno siquico

inconsciente.  La manera consciente de generar fa emocion es

alimentar la imaginacion, hasta que se produzean los estimulos

neeesarios. binoel caso de que las emociones seoagolpen cn la

personalidad del actor, ¢l personaje se quedaria ocullo por la

emotividad particular de la persona sin permitir realmente un trabajo

actoral.  Lin este caso viene a representar un desahogo individual o -
catirtico por el caricter fugaz, intenso y complejo de la emocion cuya

intfluencia no permite o actor darse cuenta de la misma sino hasta

después que ha pasado.

En cambio, gencrar fa emocion de manera inconsciente depende de fa
habilidad del actor, para limitar o dejar libre su fantasia, Con este
recurso la emocion surge tambicn de manera inconsciente, pero
controlada. Hspeeilicnmente v que ¢l personaje necesita, para su
accion. Cuando la complejidad emotivie es detectada por - diversas
sensaciones, ¢l actor puede continuar en su ficcion generadora o
terminar con la reaccion. De aqui que e pausa dramitica es un
movimiento interno, que produce reacciones orgdnicas capaces de
manifestarse en ¢l gesto, en la voz v en el desplazamicnto corporal.

Esta manera de controlar fas emociones s la que permite amplilicar
la energia vital del actor. incrementar a tension: de la puesta en

escena y  proporcionar al  espectador Cmotivos® necesarios,  para

continuar ¢n la sala en contra del tiempe v la fiti ural.

La energia en la accion se utiliza, como un modo - convincenic y

natural de reaccionar,” sicmpres v cuando estimulacion.-de las
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cmociones provengan del genio del actor con la capacidad de entrary
salir de una situacion ficticia.

Ei control de tas emociones no se da en ¢l momento de su aparicion
sino cn la gestacion de la misma y en la percepcion de sensaciones.
Equivocadiamente ¢l actor que se deja llevar por sus emociones
(gesticula y verbaliza al mismo ticmpo que fa cmocion) tiende a
reaccionar ilustrando de doble o triple manera fa emocion. Esto se
conocee como ¢l pleonasmo de la actuacion. Iin otras palabras, actuar
y verbalizar una emocion os producto del bagaje cultural del actor.
Por ejemplo: porque tengo frio me {roto las manos; porque estoy feliz
clevo la voz, rio y me llevo la mano al pechod porgue tengo micedo
retrocedo y me oculto. Actos superficiales que no permiten conocer el
cardcter y el temperamento del personaje. -

Si la simulacidn se deja sin ningdn limite y con todos los estimulos de
la escena a su alcance, el personaje solamente serd un pretexto para
que el actor proyecte su problemdtica interna. aunque sacrifigue la
situacion dramatica. »

Por dltimo. cuando la accidn ¢s consciente v s¢perciben 108 estimulos

externos de la realidad escénica, ain cuando-cl actor-asicnte que

actda, dice que siente y afirma que vive' en réalidad - trata - de

reproducir las sensaciones de manera mecinicus

fl Llcl

Lis por eso que al actuar es necesario dupo]‘u\u de, l‘l dUlU(.l'lllL

bien v del mall concentrar y disponer la energia Ln U mldhd.ld v

dedicarse al placer que proporciona la luunn LlL ld lm\ulmm dul

‘personaje como ficcion. : ,
De lograr esta experiencia, la representacion: \cm un: dululc v un

motivo de excitacion de cada obra nucva.
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Ante esla nueva experienciit acaso sca valida la observacion de las
siguicntes tres leyes:

1* Ley deb Estuerzo: Cuando el hombre emprende un cambio nuevo,
¢l organismo predispone cierta cantidad de cenergia mayor a la
normal. fa cual permite que el resultado sca mejor de lo que se
esperi.

2% Ley del Esfuerzo: Cuando el hombre recorre ¢l mismo camino por
segunda vez, la confianza debilita Jos resultados.

3" ey det Estuerzo: Cuando el hombre debe recorrer ¢l mismo
camino por lereera ocasion, con las expericncias anteriores, la
diferencia se deberi a razones ¢icas del actor.

Es decir que un actor experimentado y con cualidades profesionales
sobre la actuacion no se¢ conformara con la seguridad de una buena
puesta en esceena, si no que cada dia, en cada representacion el
trabajo actoral serd una ruta inconclusa que exige energia, superacion
y cuidado, a tal grado que ¢l fenomeno teatral se transforme de igual
maitcra que ke progresion  dramatica tene una evolucidén
determinante. Asi al término de una temporada la obra no serd igual
a la del primer dia de estreno ni la misma concepeion del director sino

el resultado de un trabajo conjunto de actores v sus circunstancias.,

LA ENERGIA Y EL TIEMPO

El actor capaz de uatilizar la cnergin que emana de las cmociunc%
justifica las acciones teatrales en el desarrolo e Su"propio potenciai,
A diferencia del tiempo real. el ticmpo dl‘dmdllLO 3 Aqucl neees .1rm

para trasmitir el surgimiento, Llc\mrolln \' Lhm X dc una emocion, Es
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oportuno ‘delarar que no se trata del ticmpo ficticio, como mera
narracion de hechos, sino de un proceso que requicre, la trayectoria
emotiva  del personaje ¢n determinada situacion  dramitica. Por
ejemplo. pensar en crear unia obra cuvo tiempo real sea el impulso
que sintio Hidalgo cuando corrid a tomar el estandarte de la
Guadalupana para incitar o la libertad, o la accion del extrado
presentimiento que produce un aullido en la obscuridad. Acaso estos
motivos inspiren la actor, para estudiar rigurosamente el caracter del
personaje. la relacion que posee con otros, las situaciones cn que
éstos intervienen y crean la realidad escénica. A

LA ENERGIA Y EL LUGAR.

Téenicamente se puede aumentar la proyeceion escénica, mediante cl
desplazamiento del actor a la zona de mayor atencion occidental. La
roni de abajo izquicrda, en relacion al actor.es la que propicia al
espeetador occidental el descansosa Jog ojos. v, al giro del cucllo,
debido a que ta tectura es de izquicrda a dérecha. Por lo tanto es mds
facil hacer ¢l movimiento en esa direecion. Lo que en la actualidad se
conoce en la pinujru como zona de tension a la derecha con accion
hatia la izquicrda (obscrvador). Bl centro de oro o punto principal
queda on un segundo plano, por o tanto ni aqui. ni ¢n ninguna parte
del mundo el centro del escenario es la zona de mayor atencion. Lo
que sucede es que por o general. los direclores suclen crear

aglomeraciones y focos de atencién que llevan:la vista del espectador

hacia el centro.

A diferencia del teatro japonés que. el movimicnto de los 0jos por la

fectura de arriba-hacia crechar

abajoiy.d izquicrda, la-zona de




Terrazas Floridas

mayor atencion ¢s abajo derecha del actor en posicion baja. De aqui,
que ¢l puente que Hega al escenario del teatro Noh ¢s por ¢l lado
derecho. Segun esto, quicnes conocicron los montajes del Maestro
Scki Sano. ¢n México, alirman gue colocaba, por lo menos una vez, a
sus actores en posicion baja para que realizaran una  cscena
importante.

Estas  dos . peculiaridades del teatro japonés responden a las
caracteristicas psicologicas de los orientales. Primero, la escritura
~ china, adoplada por los japoneses sc lee de arriba hacia abajo y de
derecha a izquicrda. Contrariamente al movimiento de cuello del
lector occidental. No es raro suponer que la zona izquierda abajo
actor es ¢l punto de descanso del pablico occidental.  Esto supone
tambic¢n que permite mayor atencién. Scgundo, la posicién baja en el
teatro japonds responde a la manera habitual de sentarse del oriental.
Lin las casas tradicionales se observa que tanto tas asas de ventanas y
pucrtas: cuadros y demis articulos de ornato. se encuentran muy
proximos al piso: a la altura de los ojos de una persona sentada en e

suclo. Por fo gue se conlirma en la <ociedad japonesa la nreferencia
1 1 H

de Ja posicion al nivel del piso del escenario.
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LA DRAMATURGIA.

Frick Bentley diria, 1a leLl()n

movimiento interno este u.nlnuu

mh'ugn esun esfuerzo por
trasmitir ¢l contenido sagrado’ IJL I.l sabidurin scereta, acaso tenga
una razon practica cotidiana, pera si Hepara @ ser representado como
drama, me sentiré muy alagado.

La obra va directamente a un punto: Bl blanco. A i modo de ver,
existe una conjuncion entre fa obra literaria y la praxia teatral. bl
blanco no solamente es el objetivo de la obra, sino también una
medida del hecho eseénico. Desde un principio, ¢l dmbito y personaje
se interrelacionan por medio de fa narracion. Despuds ¢l personaje
interactia entre la encrgin vital def actor-espectador.

El punto culminante se reduce a los disparos, Para éstos se requicre
de la convencion teatral, de la magia eseénica (supestion y
autosugestion), ¢n tres hiveles: obra-audiencia, piblico-actor y actor-
personaje. Todos ellos deben unirse por una cosa comian: La Lnergia
Vital. Bl desenface vitaal delos disparos se convierte entonees ¢n un
experimento donde se tratn de demostrar ta existencia o no de la
energia vital. Sea cl blanco el que indique la unidad vital del actor, Ia
unidad cseénicay la unidad cosmica.

Al iniciar el estudio de lzl~;mécdo(a la trama y los. personajes,

principalmente_me pregunté onde ‘descaba llcg:u conello. L

respuesta e, desarrollar “un-auto luamuual LLl\d\ .m.uumx se




" El Camino del Arqueero

renteasla-vida; sin olvidar los

relacionaran con la aclilud; religiosa

recursos {ensionales dcl lulr ont #zlr "quc lZlS dos cosas

> Cste ~<,.|c‘ruuo lc:nr(ll. un medio con el

almaccnar y evatluar su potencial

Lmrgcnco para hn.n proplo del &.rupo yla comunidad teatral.
De aqu: que. c! pmducm detodo este-trithajo quiero presentarlo

‘_mmo.’ e




Ll Camina del Aruero

El. CAMINO DEILL ARQULERO.

PEERSONAIJES.

SENSEL Hombre de 60 a (ﬁ .mos/ VArlnllco

rucdas.
TAKLEDA. HHombre de 40 a' 45 ‘anS /\Lompdn
SHISHO. Capitan Jde tiro abarco: -
CORO. Arqucros.

Usdun carrito-de’

ante del'Sensei. 7

Se sugicre ¢l vestuario de todos los personajes a la manera tradicional
del uniforme de tiro con arco japonés.

Primero: una camisa larga, blanca. Traslapando la parte izquierda
sobre la derecha la cual ticne una bolsa en la parte de abajo.
Segundo: la cinta negra, dando dos vueltas a la aliura del plexo
solar, se amarra ¢n la base de la columna vertebral.

Tercero: un pantaldn negro especial parccido @ una talda larga
abierta a los lados en la parte de arriba a unos 20 centimetros
de fa cintura para permitir buscar en la bolsa de la camisa, La
parte delantera cuenta con pliegues amplios v en cada extremo
ticne tiras de la misma tela las cuales son amarradas por
encima del nudo de la cinta, L. parte de atrds tiene una
concha dura forrada con la misma telay en su interior hay un
gancho para introducirse en ta cinta negra. Bsta concha se
caloca de tal manera, que sobresale por arriba de la cintura
apoyada con el nudo de la cinta. En los extremos salen dos
tiras de la tela anudindose por delante, muy abajo de la

cintura y escondiendo las puntas ¢ntre si mismas.
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Cuarto: Caleetines de tela blanca con hotonadura en la parte de atras
y abertura cntre los dedos indice y pulgar. Fin caso de haber
arqueros femeninos lo que cambia ¢s ¢l color negro por azul
marino del pantalon y las tiras se amarran por delante con un

modnio. Ademds levan un protector de picl en ¢l pecho.
EL CAMINO DEL ARQUERO.
DRAMA ALEGORICO.

Ocupando dos terceras partes del escenario hay una tarima de unos
18 0 20 centimetros de alto por todo el fondo. El otro tercio
deberd simular un prado con una que otra flor creciendo por
accidente. Al fondo. una pared de madera en pésimas
condiciones y sobre la tarima restos de algin soporte de arcos.
El techo, destruido casi cn totalidad, parece haber sido de
palma sobre madera de una sola agua. En perspectiva parece
una cabafa primitiva abandonada con dos cntradas a ia
derecha del actor: una abajo y otra arriba. La luz dnica, es la
madrugada.

PRIMERA ESCENA.

1* VOZ..- (Gritando con entonacién libre sugiriendo cmocidn).
iGambateikimashou!. ’
2° VOZ..- (Rapido, igual) iRakunin ikimashou!. (Silencio)

3 VOZ.- (Gritando en alto) iAtaaariiie!.
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. (Gritando igual que la segunda) iYoshaa! (Inmediatamente
sc inicia ¢l ciclo de voces de la misma forma)

iYikkuri ikimasho!, iGatchiri ikimasho!, (Silencio), iAtaaaariiil,
iYoshaa!, iShikkariimasho!.  iMooippon  onegaiishimas!,
(Silencia). iAtaaaaari!, iYooousha! (Deereseendo, pero sin
perderse de cuando en cuando deben escucharse)

TAKEDA.- (Iintra por arriba derecha. Busca queriendo identificar
algo dentro del escepario y habla con respeto) Yo soy Shiro
Tukeda; ayudante del arquero noveno dan, Todo Sensel.
Sicmpre le acompano. hemos llegado a este lugar. Es la hora
en que la luz celeste del alba coloca pedacitos de estrellas a
nuestros campos de las provincias. (Sefiala por donde entrd).
Afucra me esta esperando ¢l maestro. El me ordend limpiar
este vicjo gimnasio de tiro al arco. Pero, lo encuentro ¢n muy
malas condiciones. En verdad pocas personas s¢ atreven a
entrar aqui. {Busca algo o alguien. Seqala al fondo). Esos
gritos vienen del lugar nueve para ef entrenamicnto. Desde
muchos anos he oido hablar que los arqueros prefirieron aquél
gimnasio. Aqui. fue un recinto extrafio y misterioso después de
la muerte del monje Benkei. £l primero fue Samurai. Cuando
cra generat inicio ta tradicion marcial del tiro al arco, a fines
del siglo doce. Cuentan que tuvo que matar a su propio hijo
para salvar al Shogdn, por ¢so se alejo del mundo volvidndose
monje budista. Todo el resto de su vida la dedicd a purificar ¢l

~arte del tiro al arco. Dos siglos después sus  enseianzas
pasaron a integrar la filosofia del hombre consagrado al
acierto: el Kyudo. EEn nuestros dias, muchos jovenes huyen de

este lugar porque ascguran gue. a la hora astral del alba, se
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cscuchan ruidos extrafos cn ¢l ambicnte. Sc imaginan ¢l gran
general resoplando feroz y absorbiendo toda la cnergia
cosmica. Poco falta para la hora. Solo de pensar en ello me
estremezco y un {rio sacude mi espalda. (Mirando sigiloso).
Otros, han cscuchado el sonido de las flechas pegando una tras
otra c¢n ¢l blanco. (Mira con temor) Debo confesar que siento
micdo. Fin verdad, (mira hacia la puerta de arriba y trata de
escuchar algo) me parece muy extrafio que el maestro quisicra
venir a esta hora, dindome esta enigmdtica tarea. Si no fucra
una orden suya, yo nunca vendria con mis propios pies. Todo
Sensei tiene el mayor grado de Kyudo. Como autoridad y por
la enfermedad que padece me es dificil desobedecer.
(Reflexiona. Busca un gran lienzo entre sus ropas). No alcanzo
a comprender sus deseos. Ningiin joven se veria estimulado a
disparar aqui. Pero basta de pensar. Dcbo cumplir con mi
trabajo. (Se disponce a limpiar la tarima con el lienzo. La
manera ¢n que lo hace evoca los movimicntos de un felino.
Arrastra la tela extendida con las dos manos y apoyindose en
¢l piso avanza en linea recta con grandes zancadas). La madera
estd desajustada: debo limpiar las grictas. En algunas partes va
estan podridas las tablas: habrd que tallar un poco mas. (Sc
esmera cn algunos puntos. Inspecciona por todos lados). El
techo casi ya no existe. Si llueve creo que no terminaré de
limpiar jamas. A pesar de mis estuerzos el esplendor v
suntuosidad de este histérico ' lugar no podran relucir al
momento. (Dobla cuidadosamente ¢l lienzo). El Sensei va
debe estar impaciente. (Sale por donde vino y se escucha

nuevamente las voces con toda fuerza).
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El Camino del Arquero

1* VOZ.- Gatchirlkimasho,
2 vVOY.- Mmppnn(mugmthmq
* VOZ.- Alaaari.
VO(‘.F,S.— Yosshaa...

(Tales exclamaciones a-excepe

¢l coro, con unassccugncia:

participantes). .
ESCENA SEGUNDA.

Mas por temor que con fuerza el ayudante empuja la silla de ruedas y
el profesor se ayuda con las dos manos. Las voces van
disminuyendo.

SHIRO TAKEDA.- Vea usted profesor, es lo més que pude
arreglarlo. créame que siento no haber logrado mejorar el
aspecio de este vicjo espaciv. (No quicre que dedigue unas
horas para componerlo profesor?. '

TODO SENSEIL- No lo desco. Ya estd bien. Ve y coloca un blanco
central. (Senala a la izquierda).

SHIRO TAKLDA.- Pero profesor..oPara usted un  lugar - tan
indigno?

TODO SENSEIL.- Quien limpia el camino debe exigir pureza. Este es
un famoso recinto que llena de brio mis lmpulsoc Quiero
disparar las llechas cternas.

SHIRO TAKEDA.- Pero seior, del otro [ado cnconlr'xm usted: el
mejor dojo. El brillo, el cuidado y IUJOb de. aqutl ulmmslo

estan a la altura de su |Lra1qum
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TODO SENSEIL- Quien anhcele andar por caminos limpios dche
aprender a barrer las impurezas. Manana veré el mas hello
lugar... No me contradigas y haz lo que te pedi.

SHIRO TAKEDA.- Perfecto senor, colocaré ¢l blanco. (sale: por
arriba izquierda).

TODO SENSEL- Creo gue muchos desconocen qué es un arguero. '
Ignoran quién constituye y a qué se debe Todo Sensei. Yo soy
Todo Sensei y no soy mis él. Desde algiin tiempo me he dado
cuenta dc o que debe ser. Las palabras no representan mi
nombre, no significan la tcmplanza, disciplina, rigor y objetivos
cumplidos desde mas de 50 afos. Liso es Todo Sensei, la
filosofia del arquero. El estado transitorio del cuerpo. Limita
las posibilidades de realizacidn, pero no me arrcbata cl
propdsito de la plenitud, menos doblega mi espiritu a lo
superfluo del mundo.

SHIRO TAKEDA - (El director podri elegir entre colocar el blanco
lejos del escenario o cn centro izquicrda. Takeda, da dos
palmadas para llamar la atencién). Por favor profesor, lo he
colocado bien.

TODO SENSEL- (Observa la colocacion del blanco y toma
referencias de acuerdo a la proporcion del espacio). Un poco
mds alto.

SHIRO TAKEDA.- Le parece bicn esta manera.

TODO SENSEL- Perfectamente.

SHIRO TAKEDA.- Gracias Profesor. (desaparece).

TODO SENSEIL- No quiero pensar que esta circunstancia transitoria

' de mi cuerpo sea un obstaculo superior a mi templanza. De ser
mas fuerte que mis impulsos debo asegurar que estoy muerto,
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entonces, yo mismo propagardé la noticia de mi pestilente inatil
existencia ... Pero la fabrica.. Mi trabajo me necesita. 52 afos
he consagrado mi vida al arqueria v el acierto. Desde que lo
descubri, cada cosa creada por mi mente me ha dotado del
conocimicnto de la transmision de Lo belleza. Hsta es mi norma
v ahora debo reatirmar la fe. Yo no soy mds que un punto
entre of disparo y ¢l hlanco, i fallo: meditaré para enmendar
mi error, si acierto, seguiré el camino. Pero aqui llegan los
arqueros.

ESCENATRES.

Por ¢l lado derecho entran los arqueros lentamente y en silencio.
Shiro camina de prisa para ayudar a Todo Sensei. Primero, el
Shisho se coloca abajo derecha y tras €1, de dos en dos, unos
acho o dicz arqueros.tlacen una inclinacidon para ¢l pablico.
Lucgo giran,quedar perfil. Realizan una scgunda inclinacion.
Retiran ligeramente el pie derecho hacia atrdas y se arrodillan,
doblando el tronco hasta que las manos tocan el suclo y la

cabeza queda a unos quince centimetros dela tarima,

CORO.- Buenos dias.

SHIROQO.- La manana sonrie, y el curmin se-bafia de oro con la
presencia de usted profesor.

CORO.- La mafiana sonric. El carmin se-bana de oro con la presencia
de usted, profesor. Eak e ’

SHISHO.- Bicnvenido sea.

CORQO.-Bienvenido sea.
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SHISHO.- No la volun.ad, sino los de
su llegada, profesor. »
TODO SENSEL- Mejor recibimicntc
nada. L
CORO.- (Inclindandose todos). Gradia
SHISHO.- Inmediatamente seri usted Hevado al salén de honor.

105 hicieron descorteses a

responsabilidad, no hay
mpre.”

Una vez honrado con ¢f aroma del “pina-sangrado pediremos su
consejo. (Todos se levantan inclinando con el pie izquierdo el
proceso inverso de arrodillarse). o

TODO SENSEL- Un momento, siéntense. reldjense y escuchen.

CORO.- (Murmullos resaltando fa voz de Shishd)  Aqui es un lugar
inadccuado para usted.

SHISHO .- Las cortinas violcta de ceremonia, ¢ humo aromatico de
incienso de séndalo, las suaves y brillantes esteras no existen
mds e¢n este lugar abandonado. '

TODO SENSEL- El alma no precisa ornamentos, husquen en los
actos la perfeccion, (mira a todos lados) fue este lugar cl que
me motivé a regresar a nuestra antigua Capital. Por caminos
de musgo y paredes antiguas ¢l espiritu del Benkei adn sigue
rondando.

CORO.- Senor. aqui ¢l general Benkei, inicio al Kyudo.

TODO SENSEL- Su cucrpo habita este espacio para alcanzar la
sublimacion. ¢Lo sabian?

CORO.- Cada afo. de generacidon en generacion, celebramos con
jubilo ¢l origen del Kyudo, profesor.

TODO SENSLL- (Por qud han dejado que el espiritu del monje
arquero peregrine. en las tinieblas del espacio? ]

CORO.- Por temor, par temor...(se prolonga un murmuilo de fondo).

99



Ll Camino del Arquero

SHISHO.- Nadic ha sido capaz de invocarlo, tampoco nos atrevemos
a disparar flecha alguna. Bl temor de enfadarlo nos aleja de
este tugar.

TODO SENSEL- ¢Temor a lo divino? dFemor a la verdad? (A las
propias resistencias del cuerpo?

CORO.- Sdlo arqueros mayores como usted se atreven a entrar agui.

TODO SENSEL- Me be venido a una visila sin rito para provocar los
dioses.- Yo mismo disparar¢ las dos flechas propiciatorias.

CORO.- (En rumos). No es posible, su salud, la edad y cf lugar
suman un peligro inmenso,

SHISHO.- Liscuche pacientemente scior. A mi modo de pensar y
cntiendo que es el sentir de todos, usted no debe hacer nada
que ponga cn peligro su integridad. Disparar dos flechas,
ademas de los agudos dolores en sus articulaciones, a su edad
es un gran esfuerzo. Pero mi temaor mayor ¢s otro. La osadia
de realizar una ceremonia en un lugar sagrado. Lo pone en
peligro de ser poseido por alglin espiritu sinicstro.

TODO SENSEL- La conciencia fisica ¢s temporal: la condicion det
ser esta presente en el quehacer cotidiano, en cf empeno y la
consagracion hacia la plenitud.

CORO.- Pero esto es sobrenatural, sobrenatural para ¢l hombre,

TODO SENSEL- El hombre integro, ¢l cardcter serio, conoce que
eiitre el mundo y la perfeecion solo estin los pensamientos
firmes.

CORO.- Insiste, atn en contra toda muestra de carifio y a pesar de su
salud.

TODO SENSEL- No mias opiniones, dlganmc «Qué entienden por el
camino ded arquero?.
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CORO.- Bl motivo que debe inapulsar a fa perfeceion y el acierto.

TODO SENSEL- Bntonees, mi futuro no depende del azar, menos de
paliativos. La inscguridad ¢s una muleta para caracleres
pobres, una justilicacion ante la incapacidad de encontrar la
verdad. El hombre puede hacer e intercambiar su potencial de
libertad. Actuar con temor ¢s actuar con determinacion al
{racaso. Quicn se deja conducir por estimulos ajenos; merece
suliir los tributos de su impotencia. Por eso, en mi lucha
cotidiana por soportar mis dolencias y superar ¢l estado
temporal de mi enfermedad me llevo a una conclusién. La
salud no depende de un lugar ni de la compasion de los demas
y si de la fc y el enfrentamiento consigo mismo. Quiero
disparar dos flechas. Quizi las Gltimas de mi impulso buscando
el blanco. Iisto, mds que una ceremonia, es un acto de
reconocimiento de mis posibilidades y resistencias. Manana me
internardn para una dificil operacién en las vériebras. Mi edad,
cl dolor y la gravedad del caso son circunstancias adversas. Por
eso les ruego que me permitan disparar en este lugar.

CORO. (Silencio).

TODO SENSEL- Na perdamos tiempo, ayudenme a invocar la luerza
suprema.

CORO.- (El desplazamicnto del grupo sera con energia pero al ritmo
de las palabras, guiados por ¢l Shisho y en direccién a donde la
mano derecha sefiale. Despuds de la pronunciacion de cuatro o
cinco palabras un arquero continuard la misma mecanica hasta
que todos hayan hecho lo mismo. Cada arquero caminara
como un bloque trotindose la palma de las manos).

Onmukam. onmukan, onmukan. ete.
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TODO SENSEL- (Sentado f.ente al publico comenzard a inspirar
profundamente. Entrecruzara los dedos como sosteniendo
algo muy valioso. Micntras inspira levantard las manos
doblando los codos a la altura de la boca del estdmago. in este
punto mantendrd el aire micntras gira las palmas hacia ¢l piso
y lentamente haciendo presion fas bajard hasta que los brazos
queden estirados. Punto ¢n ¢l cual las manos se extienden
hacia adelante v se levantan lentamente hasta alcanzar el nivel
alto. De este momento ¢l aire deberd soltarse lentamente por
la hoca mientras las manos descienden, se sucltan para bajarlas
por los lados trazando un circulo con los dedos indices. La
expresion de la cara debe reflejar alegria pero como si fuera
una mascara. Coloca las manos hacia abajo juntas y con las
mufccas relajadas comicnza a inspirar lentamente, en tanto las
manos se levantan por delante. Cuando Estas se encuentran en
lo alto, el aire se reticne. Se empufiian las manos suavemente.
Se hacen girar los puios para que los dedos queden hacia
arriba. Se aprictan fucrlemente y 3¢ traen con tension hacia el
pecho. Se golpea este en convulsiones hasta que la capacidad
pulmonar lo permita. Se expira lentamente ¢l aire por la boca
y los brazos descienden para iniciar nuevamente ¢l ejercicio
que se repite una vez mds. S apoya con las manos sobre los
musculos y se inclina para expirar profundamente y con voz
producida desde el plexo solar, grave y tremulante hablard sin
mover un soto musculo de 1a cara).

iTomaré el rito!.

CORO.- Por favor, por lavor.

TODO SENSEL- it rito es la materia de un arquero!
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CORO.- Es un placer, es un placer.

TODO SENSEL- Yo. yo, yo soy el alma de Benkei. Yo vengo del
circulo blanco de fa luz. Donde todo ¢l orden cs inestable. Asi
como la lluvia y las hojas, lo vital de la fuerza césmica fluye.
Asi como ¢l mar y ¢l arbol son {irmes la forma necesita fuerte
columnas (pausa). Alguicn Hlamé a mi cstado de reposo.
&Quien entre azules vigilia me busca?

CORO.- Un vigjo enfermo, un vicjo enfermo.

TODO SENSEL- ¢Qué descas saher?

CORO.- Intento conocerte Todo. conocerte Todo.

TODO SENSEIL- Diras las tres palabras sagradas.

CORO.- Shin, Zen, Bi, Shin, Zen, Bi. (Trozo ritmico seméntico, in
crescendo).

TODO SENSEL- Bi, serd de fa forma, ¢l equilibrio.

CORO.- Hablad del Zen, hablad del Zen. (Silencio).

TODO SENSEL- El viejo estanque (silencio, ¢l Coro lo repite). La
rana salta hondas (silencio, ¢l Coro lo repite). Sonidos acuos.

TODO SENSEL- Zen. es ta flor creada en la memoria.

CORO.- Shin, qué es el Shin.

TODO SENSEL- Fs el estado mis diticil de lograr.

CORO.- Dificil s comprender, el mas dificil de los tres es Shin.

TODO SENSEL- Para ¢l Shin. no hay verdades absolutas lo que es
bueno o malo nao se sabe, la prueba Shin estd en el disparo. No
en el camino sino en el caminar.

CORO.- El disparo al blaaco. Elimpulso al acicerto.

TODO SENSEL- Uno, si acicrtas eres bueno.

CORO. Shin de la verdad.

TODO SENSEL- Siaciertas dos sabrds gue eres bueno.
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CORO:Shin de la sabiduria.

TODO SENSEL- La transmision scereta no se logra. con palabras.
iUn arco, un arco! ;

COROG.- Bl hombre es un arco tranquilo, la tensién ‘de su cucrda
impasible. El mcjor arquero es quien ' ticne ¢l hl:mco- en
mente. .

TODO SENSEL- iMis flechas! L o

CORQO.- Oh. pensamientos. oh pensamientos. (Del fondo alguien
comicnza a pasar de mano ¢n mano un guante qﬁc lo-entregan
al capitan). '

TODO SENSEL- (Se levanta como suspendido por una fucrza
extrafia. Baja de la silla. Retira la silla con un movimiento
giratorio de arriba hacia abajo con la mano derecha. La silla se
cleva sostenida por el ayudante que en determinado momento
queda escondido tras la silla. LI ayudante saca la silla de la
escena. El capitdn se incorpori para entregar el gouante. Se
coloca frente al profesor y al mismo ticmpo inclina ¢l tronco y
levanta cl guanie con ambus manos por cncima de o cabern,
Izl profesor toca ef guante, inclina la cabeza y toma ¢l guanie
para si. Il capitan se coloca atras del profesor. bantra el
ayudante y se coloca atras del capitian, Los tres salen por la
pucrta de abajo.

CORO.- (Mantendra un tiempo la ambicntacion para que cuando ¢l
profesor regrese todo esté en completo silencio). Ommukam,
Ommukam. Ommukam. cte. (Una vez callados deben girvar la
cabeza hacia la puerta de abajo. Entra el profesor v da la
sensacion que flota, su gesto es de asdixia, viene vestido como

Samurai con una mascara blanca. Se detiene frente al pablico
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coloca ¢l peso del cuerpo en la punta de los pies hace una
inclinacion. Siempre cl movimiento se iniciard con el pie
izquierdo. Gira a la izquicrda noventa grados, cl pie derecho lo
coloca transversamente al otro y con el izquierdo comienza a
caminar. Tambicén eatrardn ¢l capitan y el ayudante y harin lo
mismo. [ profesor, atriba escenario, girard ¢l pic izquicrdo
noventa grados hacia la derecha, el otro se emparcjard y
después dari dos pasos colocando transversamenic el pie
izquicrdo. Da u.. paso adclante y empuja el pic derecho. Mira
hacia ¢l pablico. El capitin hace lo mismo, se coloca al fondo y
da cuatro cn vez de dos pasos. El ayudante hard lo mismo, se
colocara y girard al pablico. 1.os tres al mismo tiempo retiraran
ligeramente el pie derecho y con sincronia comenzardn a
descender. Primero la rodilla derecha tocara el sucto, despuds
serd la izquicrda. Acomodaran los dedos del pie derecho sobre
los dedos del pie izquierdo. Los tres doblarin el tronco
inclinando 1a espalda recta hacia adelante hasta que 1a cabeza
quede ounos diez centimetros del suelo. Sole ¢l prolesor
levantari fa mano derecha enguantada para colocarla frente a
sus roditlas. [Los otros dos correrdan ambas manos de los muslos
hacia el cuelo v del suelo hacia adelante, los dedos, menos el
pulgar, deberdn unirse y se formard un rombo. Permanccerdn
unos scgundos y después se invertird el proceso. Cuando el
profesor se dispone a regresar, ¢l capitdn gira hacia su propia
izquicrda. Se inclina para colocarse cerca del blanco con ia
rodilla derecha casi en ¢l suelo, pero no la hinca, sostiene las
dos manos pegadas al cuerpo con los dedos apovados en la

terra. De tal manera que cuando el Profesor haga los disparos
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¢! recogerd una por una las flechas limpidndolas primero con
It mano derecha y despuds arrancindola con mucha suavidad.
CLucpo, el capitan ird a dejarta al fondo en un carcaj (funda) y
regresari a realizar la misma operacion. El ayudante dejard
pasar al profesor y despuds de hacer una reverencia en el
centro debe girar hacia su izquicrda, avanzar cinco pasos y
arrodillarse. B ayudante también deberd arrodillarse de a
‘misma mancra que el capitan, pero €l asentard la derecha y
sosteniéndose con el pic izquicrdo apoyard las palmas en las
pivrnas. 1 profesor arroditlado apoyindose con fos dedos de
los pics se sentard sobre los talones. Sin permitir que la parte
inferior del arco toque el suelo hara girar la cuerda con la
mano derecha hacia ésta. Después de clegir una tlecha vista
por las plumas sobre su hombro derecho, la colocara
cuidadosamente en la cuerda. Mientras que la otra {lecha la
colocard ¢n sentido contrario de la direccion de la que
disparard v a unos diez centimetros de diferencia entre una vy
otra para que no se dafen las plumas. Luego de haber
calculado las proporciones tomara las dos flechas y la cuerda
con la mano izquierda y continuard con las demas formas
(kata).

maecstro se ilumina, nada llama mas la atencion  que sus

movimientos con una lentitud impresionante, dispara la
primera tlecha y la dar en el blanco su cuerpo se incendia, una
aura que brilla entorno suyo lo Hena de luz. Dispara una flecha
mas y st convierte en una luminaria, se cleva por los aires y

desaparece.
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 KYUDO HASETSU.

Las ocho Formas de la Arqueria Juponesa.

1.- Ashibumi.
2.- Dozukunri.
3.- Yugamae.
4.- Uchiokoshi.
3.~ Hikiwake.
6.- Kai.

7.- Hanaré.

8.- Zanshin.
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L= Ashibroni. parada del tirador. Colocarse de pertil izquierdo hacia el blanco.
Separar las plantes de los pies con un angulo aproximado de 60* grados.  La
distancia entre los dedos pulgares de los pies s igual a by Yoezaka (largo de la flecha
que cada arquero tiene en relacion a su tamano). Debe haber una finea reeta
imaginaria entre los dedos pulgares de los pies v el centra del blinco.
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2o Dezukwic coloear b Mecha en la cuerda deb areo en direecion del blanco. 12
arquers debe estar en completo equilibrio. Estrechar los gliteos vlas pantorrillas.
al concentrar la fuerza en el tanden.
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A- Yugane: Torikake, consiste en realizar la aecion de flovar la mane derechi v
sostener 1o flecha en diveccion del blineo. Tence-aehi, accion de orientar el arco al
frente del cuerpo con firmeza v sunvidad. Monomi, aceion de orientar a cabeza
hacta o} centro del blanco v evitar I dispersion mental.
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4~ Uchiokoshi, os o primera acion real para tensar 1a cuerda. Para ésto elevar
ainbas manos paralelamente a tos hombros v hacia ol frente:s con mucha calma v
suividad mientras seorespira profundamente. Coneentrar la energin en ¢l punto
donde seunen s distancias de ambos pies v el onden.
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S- Hikivake, wensar ¢l arco con dos movimientos: el primero. empujar e mano
izqquierdas haeia adelante, Bl segundo, jalier con B mano derecha, Daisdn, wensar ¢l
arco 2 dos tercios det targo de la tlecha.



0 -

A o ki dde ox el punto mias importante para Hegar ol Awl encontrar s

riquess el verdadero momento entre da tension v el disparo. (vacio ames del
disparog.



7.- Hanaré, Es¢l momenta del disparo ariginado de ta pereepeion del impulso vital.
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N Zansin, os Tnomanitestacion total de fa energiic Yugueri, es el movimienta del
arco due gire bacta b izguicrda con a tuerzas det disparo v queda en by parte
externa del amebriazo, Yeoaeoshio cos el ulime momento de fa forma donde se
contempla el disparo vse recobra eb estado de aderia,
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