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INTRODUCCIÓN. 

El oteador de espaldas 

Ha llegado el momento de expresar la satisfacción, que representó 

para mí hacer este trabajo. Sin negar el aprendizaje adquirido durante 

la elaboración de los capítulos. considero que el hecho teatral permite 

conocer y expresar la propia concepción del mundo, por medio de la 

insustituible posibilidad de experimentar sin riesgos tan definitivos 

como en el nivel cotidiano. !\ través de las artes, la vida nos otorga 

una segunda oportunidad de vivir, por lo que pnrn mí el teatro es el 

espacio mágico, donde aún cuando la noche sea la más tenebrosa y 

obscura siempre habrá claridad. 

Qué reconfortante es encontrar una persona con la capacidad de sín

tesis para concluir con una afirmación universal: ese majestuoso batir 

de alas del juicio crítico, de todos los maestros de la Facultad quiénes 

no dejaron de enseñarme, sino con el ejemplo. Acaso esas palabras 

que despertaron en mí la motivación de este trabajo, queden aún en 

espera de asistir al regocijo de la proyección del personaje. Por mi 

parte la presencia escénica, la quiero expresar, en el estímulo para 

emprender nuevas rutas de investigación. Si el rescate del acervo 

tradicional logra despertar interés, con el objeto de incursionar en el 

terreno de la actuación, estoy seguro que no ha de pasar mucho tiem

po en que una nueva generación de actores buscará el camino de la 

sabiduría sagrada, legada por los pueblos antiguos conocedores del 

símbolo y la naturaleza, para revitalizar el teatro mexicano. 

La intención de este trabajo es reflexionar sobre la energía vital del 

actor y la proyección del personaje. Por tal razón el título de ~st.~. tesis 

es: 



El oteador de espaldas 

EL PERSONAJE VITAL. 
Naturalmente que esta frase sugiere una incongruencia; debido a que 

el personaje, teatralmente hablando, es el paradigma planteado por la 

imaginación del dramaturgo. Por otro lado el calificativo que le 

atribuyo al personaje es el de Vital. Y quiero decir qul.! mi propósito 

es encontrar un medio por el cual, ese producto cJe la imaginación, 

pueda hacerse tangible en la realidad teatral; por la concL:ptualización 

de la proyección del personaje, de la destreza del actor que lo crea y 

lo representa y gracias a la energía vital del actor. 

La mayor motivación que sentí para analizar el binomio: personaje 

energía, fueron las palabras de maestros, compañeros y alumnos del 

Departamento de Teatro de la Facultad de Filosofía y Letras de la 

UNAM. Estas palabras son: el Carisma, el Ángel u la Presencia 

Escénica, es decir, la atracción particular de una persona sobre otras. 

No la belleza, ni el vestuario, ni el maquillaje hace resaltar las 

personas. El brillo en los ojos, los gestos y en general las actitudes son 

signos de algo más que lo corpóreo; esa "cosa" por encima dl! los 

recursos que ayudan a la tensión dramática como la escenografía. d 

vestuario y el maquillaje, de una puesta en escena será el objeto de 

estudio. fue necesario tomar un punto de partida para iniciar. por lo 

que definí el tema siguiente: 

La Energía Creadora en el Proceso de la l~epresentación. 

Tratar un tema tan abstracto como lo es la Energía Creadora. me 

obligó a buscar alguna actividad en la cual se pudiera observar ciertas 

manifestaciones de la energía vital. El carácter efímero y ficticio del 

teatro no me pareció el medio propicio para iniciar el estuui~1 
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El oteador de espaldas 

propuesto, por lo que decidí buscarlo en otro lugar. Durante un año y 

medio estudié Teatro japonés con Kobayashi Shiró, Director de 

escena y Decano de la Universidad de Artes y Ciencias Liberales de 

Tokio; Teatro Tradicional Japonés con llamatani Masai. Director 

Técnico del Teatro Nacional de Japón; Teatro Noh con Yusushi 

Ohki, Maestro del Teatro Nacional de Japón y Danza Tradicional 

Japonesa con Masao Hanayagi del Teatro Nacional de Japón. 

Además de practicar arquería japonesa en el Japón. En este tiempo 

pude conocer la actilud espiritual del pueblo 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 el tema que me ocupa. hablar del Zen me llevaría 

a generalizar demasiado, por lo qu<.:. decidí tomar una actividad 

concreta, estrechamente relacionada con los principios del len a 

manera de ejemplo. Este es un arte marcial conocido como arquería 

japonesa. Éste patrón lo quiero relacionar con el proceso creador del 

teatro japonés y encontrar la posibilidad de asumir de estos dos una 

alternativa en beneficio del teatro mexicano. Acaso será necesario 

aclarar que, aparte de los textos en japonés. en el mundo solamente 

c::xislt: u11 libro sobré la arquería japonesa c:;crito por el alemán Eu¡;.en 

Henrrigelen en 1968. Y que aunque ha sido traducido al español. la 

esencia de este arte no ha sido debidamente entendida. Por lo que me 

propongo describirlo con la finalidad de aportar un poco más al 

conocimiento de esta técnica marcial. /\demás porque el modt1 de 

utilizar la energía puede esclarecer la forma tan peculiar del trabajo 

actoral en el teatro Noh. Ambos ejemplos los prefiero por que yo 

practiqué arquería y estudié el teatro tradicional japonés LYn la 

lengua materna de aquel país. Por eso considero que dicho referente 
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El oteador de espaldas 

de obseivación participativa durante un año puede seivir para 

vincular estos dos aspectos: la creación del persqnaje y la energía 

vital. 

Afirmar que se trata de una técnica de concentración de la energía 

creadora y que puede utilizar el actor en el proceso de la 

representación es meramente una sola faceta de este arte, acaso se 

necesite toda una vida para consagrarse al objetivo final de la 

arquería japonesa: acertar. 

La primera afirmación, la concentración de la energía vital en el 

proceso de:: la cn:aciún del personaje en el proceso de la 

representación es la que me motiva a relacionar los principios de esta 

técnica con las habilidades del actor de teatro Noh. 

Alguien puede preguntar por qué en la arquería japonesa y no en una 

manifestación ritual de nuestro país, a lo que trataré de responder: 

precisamente porque en los Altos de Chiapas existen diversas 

manifestaciones rituales y recursos tradicionales como reminiscencia 

de la cultura maya, por lo que nació en mí el deseo de rescatar, 

revitalizar y difundir estos rasgos culturales por medio del teatro. 

pero. ante la falta de información sobre el rescate de los recursos 

tradicionales en el teatro, me propuse conocer la forma tradicional de 

hacer teatro en los países orientales. Surgió la posibilidad de 

estudiarlo en Japón. Después de analizar la estructura dd teatro 

japonés y hacer un análisis sociológico del mismo. puc.:do tc.:ner una 

concepción más amplia de cómo 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 indígenas tzntziles dl· los Altos Je 
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El oteador de espaldas 

Chiapas. Acaso este interés por relacionarlos y compararlos permita 

encontrar una nueva ruta crítica de investigación a mi quehacer 

creativo: el teatro. 

Para iniciar el estudio sobre el personaje vital quiero plantear la 

siguiente pregunta: 

iDe qué manera el control de la energía vital del arquero japonés puede 

servir al actor mexicano en el proceso de la representación? 

No será fácil encontrar una respuesta. Sin embargo. se propone:: aquí 

la siguiente hipótesis: 

El comrol de la energía vital del arquero japonés puede se1vir al actor 

siempre y cuando conozca la técnica y la inte1prete mediante una 

manifestación ritual tradicional similar ul teatro Noh. 

A partir de este postulado pretendo describir la secuencia de la 

técnica del arquero, relacionarla con el teatro Noh y ambos a su vez, 

compararlos con una ceremonia ritual de los Altos de Chiapas. 

Sin duda, existen otros rituales que tienen relación estrecha con la 

manera de utilizar la energía vital, pero este trabajo no es para hacer 

un compendio de ellos. 

De ampliarse estos conocimientos, con otros, el proceso de la 

representación del actor podrá enriquecerse y el teatro mexicano 

encontrará una temática diferente, todo en beneficio de nuestra 

identidad nacional. 

Bajo este orden de ideas propongo los siguientes: 
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El oteador de espaldas 

OBJETIVOS. 

1.- Precisar algunos conceptos sobre la energía vital. 

2.- Relacionar la técnica del arquero con la estructura del teatro Noh. 

3.- Hacer un acercamiento comparativo del tentro Noh con una 

ceremonia ritual de los Altos de Chiapas. 

4.- Extraer de este reconocimiento un punto de vista particular en 

relación al actor y la creación del personaje en el teatro. 

5.- Presentar un ejercicio dramático donde intervengan los elementos 

que conforman la técnica del arquero y la estructura del teatro Noh. 

METODOLOGÍA. 

La secuencia de este trabajo se puede resumir en tres partes 

fundamentales, el primer capítulo se reriere a las aportaciones 

generales sobre la energía vital y la comparación de la arquería 

japonesa con el teatro Noh; el segundo capítulo, es un estudio 

de--criptivn del festejo de los indígenns Tzntú/Ps de 7.inaranttín 

relacionado con el teatro Noh; el tercer capítulo pretende encontrar 

una serie de conclusiones dando como resultado un ejercicio teatral 

basado en las técnicas de la arquería japonesa y el teatro Noh. 
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El oteador de espaldas 

REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS. 

a) Las citas a pie de página las haré de acuerdo a la anotación 

norteamericana; en párrafos mayores de cuatro renglones, anotaré 

entre paréntesis el apellido del autor, dos puntos y el número de la 

página. 

b) Las notas a pié de página las haré en el márgcn inferior de la 

misma hoja; utilizando un dígito que corresponderá a la nota. 
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CAPÍTULO PRIMERO 
Sabiduría y ciencia 

APORTACIONES CIENTÍFICAS SOBRE LA ENERGÍA. 

·Resumiendo la cvoluci(in del término energía del volumen con el 

mismo nombre la colección científica (Wilson): Los griegos 

sostuvieron que los cuerp;1s pesados caían al sucio porque los movía 

un deseo interno de buscar sus lugares. En relación a esta acción, 

Wilhelm Von Leibnilz (1646-1716), l'ilósofo y matemático alemán 

afirmó que la medida de Ja fuerza depende del peso del cuerpo y la 

velocidad a que va cuando choca y se detiene. El nombró a este 

impacto como: Vis Viva o fuerza viviente. 

La palabra eneigia entró al vocabulario técnico dl! la ciencia por la 

unión de dos vocablos griegos; En y Ergón que etimológicamente 

significan: En = por sí mismo. sobre sí mismo y l:'rgón, que quiere 

decir acción, obra o trabajo. Más tarde cambió la acentuación eneígia 

por energía, gracias al latín medieval. 

Años más tarde: el físico francés, L. Nicolás M. C'arnot (1796-1832), 

agregó que un peso subido a un lugar tenía energía por el solo hecho 

que podía caer. Carnot llamó también a esta capacidad: Vis Viva, 

fuerza latente. Estos términos fueron los precursores del hombre de 

la energía potencial. 

En la actualidad se habla comúnmente, por lo menos de seis formas 

destacadas ele la energía: química. eléctrica, mecánica, calorífica, 

lumínica y nuclear. 
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Sabiduría y ciencia 

Con el conocimiento de la energía nuclear se ha podido desentrañar 

el misterio que se guardaba de la energía. La ciencia se atreve a 

afirmar que la energía es el resultado de la emisión de reacciones 

atómicas (Wilson: 10-16). 

LA ENERGÍA VITAL. 

Energía significa la manera en que actúa una fuerza, aunque ésta 

puede hacerlo con más o menos magnitud. En la actualidad la energía 

vital, se dice, que es la base de toda actividad mental o física en el ser 

viviente, no tiene nada de proceso vital misterioso. sino que consiste 

en unas reacciones físico-químicas complejas de la célula nerviosa 

viviente, como se puede entender en la siguiente descripción: 

Este tipo de cambios, que constituyen l:i hase de la 
excitabilidad, se origina por el movimiento de iones a 
través de la membrana celular cuando varía su 
permeabilidad, alterando el equilibrio entre el 
gradiente eléctrico, los gradientes químicos y el 
transporte activo (Chambert: 15). 

El flujo nervioso es un fenómeno electroquímico que se manifiesta en 

to<las las acciones de los seres vivos. 

Por otra parte, el aire aspirado aparte de oxigenar nervios y músculos 

tiene una segunda función. Ésta es la de servir como agente de 

combustión en el proceso químico de obtener la energía; de acuerdo 

al siguiente punto de vista: 
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Sabiduría y ciencia 

El proceso de la respiración de la célula se llama 
catabolismo. Dos rcc.¡uerimientos nutricionalcs búsicos 
para el desarrollo de cualquier organismo humano son: 
la fuente de energía y la fuente e.le bióxido e.le carbono. 
El catabolismo constituye la fase c.legradativa del 
metabolismo producido por los nutrientes para el 
desarrollo de las células. Las células obtienen cncrgía 
en forma de un compuesto an{1Jogo c.¡ue constituye el 
rcservorio intermediario energético más importante y la 
degradación de los alimentos que consiste en 
transformar los nutrientes en molécul;is dc agua, áddús 
y otros compuestos propios de la célula. así como el 
bióxido de carbono que se libera a cambio c.lel oxígeno 
(Patiño: 26). 

La combustión respiratoria destruye una parte de los alimentos y 

produce la liberación de la energía química que éstos contienen. La 

energía química es utilizada inmediatamente por la célula para 

producir las diversas formas de energía que ésta necesita. La 

importancia de la respiración es esencial. ya que además de reparar la 

pérdida de fuerza y de fluido. aurnenw nuf:'stras reservas y nuestra 

potencia energética física y mental. 

LA RESPIRACIÓN. 

El proceso de la respiración es un acto-n:llejo realizado por el 

diafragma y el tórax, quienes expanden y oprimen los pulmones para 

permitir la entrada y salida del aire. El proceso fisiológico de la 

respiración es un acto por el cual las células toman el oxígeno 

necesario para desarrollar la tarea metabólica. Este mctaholismo se 

lleva a cabo en los alveolos pulmonares y cnnsistt· en eliminar d 
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Sabiduría y ciencia 

anhídrido carbónico resultante de las oxidaciones, por lo que se 

explica: 

La superficie de los alveolos alcanza en el adulto un 
promedio de 500 metros cuadrados. Hablando en 
términos electrónicos los alveolos o arterias pulmonares 
se disuelven en finos capilares donde se llena a cabo Ja 
hematosis. Ésta consiste en el proceso por el cual la 
hemoglobina de la sangre se combina con el oxígeno del 
aire y se libera del anhídrido carbónico. Todo gracias 
a un complicado intercambio de iones en el plasma y los 
glóbulos (Lasserre:39,40). 

Por esta cualidad de los alveolos, al respirar, se mantiene y aumenta 

la reserva de energía vital acumulada por los alimentos que ingerimos. 
¿por qué se relaciona la respiración con la energía? Porque en el aire 

existen ciertos elementos indispensables para que se efectúe la 

combustión, por ejemplo el oxígeno. Según el punto de vista doctrinal 
hindú 1 existen dos elementos esenciales, Prakriti y Punisha. la energía 
creadora se puede identificar como la materia esencial de la 

naturaleza y entendida de manera universal es la fuer7a que da vida al 
mundo de los seres y de las cosas. 

(1) La Doctrina hindú afirma que Ja materia esencial de Ja naturaleza es el 
fundamento de todo lo que se contempla y esto se llama Prakriti el rual lleva en sí 
todos los posibles modos de existencia determinados sólo por la materia prima: pero 
por si sola e; completamente pasiva. En cambio PimLrlw. el polo complementario es 
acción pura que se limita a impulsar a ese "tomar forma" y a reílejar de Pmkriti: 
aunque en todas las cosas la esencia permanece intacta (13urckh;irdt:lS). 

11 



Sabiduría y ciencia 

Naturalmente, que en las artes marciales se concede a la respiración 

principal importancia. esto se debe a que todas utilizan el medio 

natural de los seres vivos para acumular y renovar la energía. Para 

realizar la concentración de la misma en una parte del plexo solar a 

unos cuantos dedos bajo del ombligo, se necesita una· técnica 

específica. Por esta razón he considerado relacionar la técnica 

marcial del arquero con el teatro para sugerir una alternativa en la 

formación del actor, este arte marcial es: 

ARQUERÍA JAPONESA. 

La palabra Kyudo está compuesta por dos conceptos: Kyu, que 

significa: arco y DÓ es igual a: camino. DÓ, (en chino Tao)l 

csotéricamente se utiliza para designar la trayectoria del ejercicio del 

hombre a través de la práctica y meditación de un arte Zen. 

El Kyudo se inició como técnica guerrera en el año de 1192 bajo el 

Shogunato de Minamoto Yoritomo, quien era considerado como el 

Gran General de los bárbaros (bushi) samurai. cuya técnica guerrera 

fue el bushidó. 

El Kyudo de ser una técnica militar, más tarde, se convirtió en un tipo 

de meditación Zen: el Dó del arquero. Posteriormente. como arte. 

vendría a ser lo que hoy se conoce con el nombre de arquería 

japonesa. 

(1) Tao, símbolo de la filosofía que representa la involución y e\'olución de la 
energ:ia. en perfecto equilibrio del uno para el otro. "El premio No\'el ele Física de 
1957 fue concedido para los jóvenes investigadores chinos Tchen y Tsung por su 
demostración de que en el universo de Jos electrones, la derecha no tiene las 
mismas propiedades de Ja izquierda ( Lasserrc: 18:21 ). 
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Sabiduría y ciencia 

Antes de relacionar la técnica del arquero con el teatro Noh, deseo 

describir. a grandes rasgos el desarrollo de ambas ceremonias. 

En primer lugar, el 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 

último a la rcílexión-rclajación. Siempre se practica sobn: un 

gimnasio que consta de tres partes: la primera es el lugar del tirador. 

In intermedia es un jardín y la tercera es un talud dc arena donde 

están colocados los blancos. 

El teatro Noh, es una representación de· danza y música tradicional. 

Estructuralmente es muy sencillo, toda representación consta de tres 

partes fundamentales. La primera (JO) es la aparición del primer 

personaje sin máscara, es decir un ser humano. La segunda (HAJ la 

aparición del protagonista, unas veces sin máscara y otras portándola. 

Y la tercera (KlU) es la aparición del ente sobrenatural en todo su 

esplendor. El teatro, al aire libre o en un edificio cerrado siempre se 

representa sobre un escenario en forma de "J", es decir. a la izquierda 

del público se inicia la acción, por la primera parte denominada sall>n 

del espejo. En línea paralela a las butacas está el corredor o pucntt.: y 

por último el escenario principal que consiste en un cuadrilátero tic 

unos diez metros cuadrados. Aquí el primer personaje siempn: se 

coloca a su izquierda y el protagonista a su derecha (ver figura). 
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Sabiduría y ciencia 

-¡----------- ··-----

Para entender este tipo de representación será oportuno hablar un 

poco de las características del teatro Noh. Para Saburo Motokiyo 

(1363-1444), mejor conocido como Zeami, "el teatro cl{1sico japonés 

es un drama lírico que generalmente representa historias trágicas" 

(Sakai:34). El tiempo de duración ele un pro¡?.rama completo oscila 

entre cinco y ocho horas. Para algún referente de él será bueno 

pensar en un hecho sobrenatural, donde fa fantasía y fa vida cotidiana 

se yLLxlaponen de tal manera que rcprcscntnn la vida postrnorlum 

relacionándola con fa existencia del hombre. Para mi. el teatro Noh 

l'iene a simbolizar el misterio entre dos planos de la realidad. la vida y 

muerte. (.Quién no ha soñado con el paraíso'! i.Quién no ha pensado 

en el infierno? lQuién no se ha conmovido ante el deceso de un 

familiar o amigo, después de haber conversado con él por última vez? 

Eso es el teatro Noh, todo representado en ese recuerdo imborrable 

el cual permanece en fa memoria como una ilusión, una pesadilla o 

como la visión de esa cara que, poco antes de la llegada lle la muerte, 

no se olvidará nunca. 
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Sabiduría y ciencia 

Descripción y relación de las dos ceremonias. 

LA CONCENTRACIÓN. 

Después de hahcrsc ataviado meticulosamente con el traje. el arquero 

suhe a la tarima de madera y realiza una reverencia al altar ego (nicho 

japones colocado en la pared norte del gimnasio). Todos los 

participantes hacen lo mismo. Con una leve mirada de atención, el 

capitán y los participantes se arrodillan al mismo tiempo. El ·capitán 

confirma que se llevará a efecto el entrenamiento y los asistentes 

ruegan para que conduzca la práctica. Se inicia la meditación o 

disposición ;1 disparar. En este momento sólo debe existir un objetivo: 

el acertar. 

El actor Noh (Nohgaku-shi), suntuosamente ataviado y con la máscara 

puesta (Nohmen) se arrodilla a meditar en la antesala del escenario, 

conocida como kagami no ma. 1Kal{c11ni= espejo: 1\fa= espacio 

absoluto: la nada l.) "El salón del espejo" es un rccintLl considerado 

como el espacio espiritual del maestro. Ámbito donde el actor se 

posesiona del personaje y éste a su vez adquiere vida orgúnica por 

medio del actor. "El Kagami noma. quizá el lugar mús importante (el 

escenario invisible, advierten los actores) para la transformación cid 

actor durante las entradas y salidas" (Alcázar:l20J. L.eami señala a 

este espacio físico-síquico como el medio de adquirir la Gracia: 

"Shikadoosho ... " penetra al fondo de lo que deseas aprender hasta que 

logres convertirte en ese conocimiento (Nogami:50). Por su parte 

Kasuya Sakai le denomina "El espejo de la tlor" en el resumen del 

libro de Zeami "La Transmisión Secreta de la Flor" (Sakai: 1 O). 
J )El concepto Ma. se debe entender .como d espacio absoluto de las posihilidndcs 
de la creación, es decir. donde no hay nada puede crearse todo. "Frente a lo 
abwluto. el mundo es simplemente nada: pero c·n la medida en que ¡><)SCc rc;1lidad. 
en su esencia. el mundo es el propio absolutl»' (Burckhardt: 16 ). 
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Ahora bien, (.qué explican algunos autores sobre la meditación y la 

concentración? 

La Meditación Trascendt:ntal 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 implicación de la integración funcional de las 
cualidades analíticas y verbales del lwrnisferio izquierdo 
con las cualidades sintéticas y espaciales Jcl hemisferio 
derecho. En Ja base de esta integración producida por 
la Meditación Trascendental, el sistema nervioso se 
hace al mismo tiempo más flexible y estable. Cuando la 
fuente del pensamiento es estimulada. tod0s los 
impulsos del espíritu se ordenan en el ciimpo de la 
inteligencia creativa: ésta es la razón por la cual los 
pensamientos del meditador se vuelven espontá
neamente más evolucionados (Torres:30). 

En el capítulo Labor del cerebru: su funcionamiento, sus 

perturbaciones. Lasserre, explica la concentración como una función 

del eerebro donde éste actúa en forma de central electrónica, razón 

por la cual, el cuerpo entero experimenta la influencia de 

pensamientos y estados de ánimo, tanto como conscientes como 

inconscientes. Y sostiene que dichas impresiones serán la causa de los 

sutiles cambios del cerebro, modificando la frecuencia. dirección o 

intensidad de sus emisiones de corriente y provocando acciones 

voluntarias o reflejas y la armonía o inarmonía de todas las funciones 

orgánicas. Además, advierte que todo esto sucede en el subconsciente 

y que para tener coneiencia de una cosa, st:nsación. pcns¡imiento o 
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acción, es necesario que haya un esfuerzo de voluntad. tensión del 

espíritu, excitación cerebral. Así, tanto en el pensamiento como en la 

sensación, la conciencia es simplemente el sentimiento inmediato del 

estado orgánico presente o de la acción en curso. Por último, resalta 

la importancia de la relajación para que predomine lo "no consciente" 

(Lasserre:50,51 ). 

Por lo que se puede advertir que la atención pasiva o el estado de 

disponibilidad para actuar son neces¡¡rios tanto en el Kyudo como en 

el teatro Noh, como "un estado de gracia", donde Zeami exige "ran-i: 

meditación profunda; es un estado de completa madurez mental que 

se origina del intenso entrenamiento de la concentración y que 

ocasionalmente se manifiesta en un singular estilo de actuación" 

(Nogami:69). 

GIMNASIA DE CALENTAMIENTO. 

Una vez terminada la concentración todos los practicantes salen al 

jardín para rc::alizar d 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 concentración de la energía vital. 

Antes de hacer la descripción del ejercicio, cabe aclarar que los 

Nohgaku-shi además 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 e 1 

momento en que, arquero y Nohgaku-shi. lo est;:ín realizando. A 
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continuación se describirá el ejercicio; separando cada uno de los 

elementos. 

Para entender mejor el significado de este ejercicio es preciso resumir 

la opinión del autor del libro Poderes E.xtraordinarios (Lasscrre) 

sobre t6cnicas de respiración. 

"Respirar es el mejor modo de hacer penetrar el 
espíritu en la materia". Antes de iniciar, es necesario 
dejar en el exterior todo pensamiento de odio o de 
discordia, toda itlea de ganancias o de pérdidas, 
abandonando las preocupaciom:s diarias. En efecto, 
para que dicha estancia sea un lugar de meditación y de 
paz, ningún pensamiento acongojador debe franquear 
las puertas; hay que entrar con el corazón lleno de 
alegría para crear poco a poco una atmósfera 
compuesta particularmente de calma y de paz ... La 
respiración consta de dos partes: la primera es la 
inspiración de aire nuevo y la segunda es la expiración 
del aire gastado. También la circulación del soplo del 
mundo se considera en dos tiempos: el tiempo del 
hálito viviente. cheng-k'i, y e! del h:ilito mue no . . 11:11-k'i, 

(chino). El hálito viviente es Yang (positivo. que 
corresponde al día, al sol. a la vida), mientras que el 
hálito muerto es Yn (negativo, corrcspontliemc a la 
noche, al frío, a la muerte) (Lasscrre: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 t•I día comienza a declinar. 

2°. Posición: manteniendo la columna vertebral perfectamente recta. 
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3°. Estado psicológico y la respiración: comenzar a inspirar 

tranquilamente deseando el más valioso tesoro de la vida. Retener el 

aliento pensando en un particular tesoro. Expirar profundamente; 

''ver" como el cansancio, la tensión y el temor son arrastrados por el 

aire. 

Procurar recuperar la sonrisa mientras se oprime el vientre para 

expulsar bien todo el aire. 

EJERCICIO. 

Colocarse separando ligeramente los pies a la altura de los hombros: 

las manos paralelas al cuerpo. El ejercicio da inicio con elevar las 

palmas suavemente hasta la altura de la boca del estómago, en tanto. 

se inhala con mucha tranquilidad; al momento en que los dedos se 

han entrelazado ligeramente, inicia la retención del aliento. Las 

palmas deben girar y como si las manos ejercieran una gran presión 

llegan nuevamente abajo. Se elevan las manos con las palmas hacia 

afuera. Cuando los dl!dus, poi airlba de ltt cabeza. se tocan debe 

iniciarse la exhalación lenta. Con las palmas hacia afuera, las manos 

descienden con la lentitud que permita expirar el aire. 

ENTRADA AL ÁMBITO RlTU AL. 

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 

ningún ruido, en tanto que el centro de equilibrio está en la pelvis. 
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Las piernas y la columna deben permanecer completamente 

extendidas. 

Por su parte el Nohgaku-shi aparece detrás del telón que divide el 

puente (Hashigakari) y el salón del espejo. El /lashixakari sirve de 

puente para unir el ámbito de los dioses. demonios y difuntos. al 

espacio terrenal del teatro. La forma de caminar es la misma que 

utilizó 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 relación a la posición es preciso tomar en cuenta lo siguiente: 

La posición rigurosamente vertical de la columna 
vertebral es la clave para la libre circulación de la 
energía, permitiéndole seguir libremente el trayecto 
más directo desde la parte más alta de la cabeza hasta 
la base de la columna vertt:bral. La médula espinal es el 
agente de transmisión de la energía. Después de 
relajarse completamente, respirar por la nariz, despacio 
y regularmente ... (Lasserrc:l 14-115). 

Por razones de estética, tanto el arquero como el Nohgaku-shi utilizan 

una calceta de algodón muy delgado para caminar sobre el 

entarimado de madera, pero el caminar con los pit:s desnudos es el 

mejor medio de almacenar la energía, según la siguiente advertencia. 

Esta práctica, de caminar.con los pies desnudos. si hil:n 
insignificante en apariencia, produce excelentes 
resultados sobre el tono nervioso. y generalmente 
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estamos lejos de suponer todo lo que. hélblan.do 
fisiológicamente, puede 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 mañana y sobre la 
hierba húmeJa de rocío, sobre piedras mojadas, en el 
cauce de pequeños riachuelos de montaña, sobre la 
nieve fresca. 
Está prescrito acompañar esta marcha con ejercicios de 
respiración profunda. Después de la marcha no 
conviene secarse los pies, pero sí friccionarlos con las 
manos hasta que la piel quede seca, suave y caliente. El 
caminar con los pies dc:;calzos restablece la energía en 
nosotros y el contacto con la tierra (Lasserre: 118). 

PRIMERA FORMA. 

Desplazarse hasta llegar al lugar especifico dd tiro es ya un objetivo 

concreto. Por su parte el arquero debe colocar los pies separados en 

línea recta con relación al centro del blanco. Esta primera posición se 

llama Ashibumi. 

En el teatro Noh, los dos personajes principales. por lo regular los 

únicos, tienen un lugar determinado en la siguiente manera: Wak1-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 cuadrilátcrl' del 

escenario principal. Shitebashira, es el pilar de referencia para ubicar 

el lugar del personaje principal. Se .:ncucntra a la derecha centrl' Jel 

cuadrilátero; cerca de la entrada ror d puente. A partir de c,;tos 
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lugares ambos realizan pequeños desplazamientos y vuelven a ocupar 

los mismos lugares. 

En relación a esta posición lo único que se puede agregar es la 

importancia del equilibrio y la postura como pegada al piso. los 

talones se deben asentar perfectamente en el sucio para afirmar las 

raíces y sentir el contacto rcgcncrativo de la tierra. Esta posición 

sugiere esas lámparas japonesas de piedra, cuyo centro de gravedad lo 

comparten sus tres puntos de contacto. 

SEGUNDA FORMA. 

DOZUKURI, es la culminación de la postura anterior. Es también la 

conciencia del arquero en relación a su cuerpo en d espacio y la 

relación que posee con su entorno. Todo unido a la relajación mental 

y muscular. 

TERCERA FORMA. 

YUGAMAE, se puede interpretar como l<i fnrmn de preparación de 

los contrarios. El guante rígido en contra de la suavidad de la mano; 

la flecha entre la cuerda tensa y la fuerza física del arquero. la 

disponibilidad de disparar y lo relativo del acierto; la relajación 

mental ante la aulocrítica. 

Para la preparación el Waki, inicia la narración de la vida, n:cuerdos y 

acciones del personaje principal. El tono profundo y diafragmático de 

su voz inyecta un ambiente especial en esta escena de propiciación y 

temor. El Waki al tiempo que canta las memorias del personaje. ruega 

por el descanso del alma del difunto. la dig.niJad del dios n la 
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tranquilidad del demonio; según el lipo de drama. El tono patético 

engendra el conílicto de la dualidad vida-muerte y la poesía del 

discurso crean un ambiente de sugestión colectiva: La:.reiteración de 

sonidos, el murmullo del coro y orquesta condu¿~ll. al ~spectador una 

relajación próxima al sueño. 

CUARTA FORMA. 

UCHIOKOSHI, la primera etapa de elevación del arco; sin perder de 

vista el blanco. Me aseguraba un instructor "Eleva el arco con la 

suavidad de aspirar el perfume de una rosa, pero con fuerza de 

arrancar un árbol; llévalo en el frente de tu cabeza y conviértete en 

arco". 

Estas palabras recuerdan la observación dl! Kazuya Sakai: 

Los ojos adelante y la mente atrás o la visión 
objetivada ... el actor es capaz de dominar tres lados dt: 
su cuerpo. pero nu la c::;¡:;ald:t. Los ojos que pueden ver 
su propia cspnlda son los ojos dt: la mente ... Cuando d 
actor llega a ser al mismo tiempo su espectador. sujeto
objcto, a logrado el control de tndas las facultades con 
la mente. Esto e4uivale, en términos del Zen, a la 
anulación de la conciencia. Mientras el actor st'a 
consciente de que está actuando bien el resultado será 
negativo (Sakai: 41 ). 

QUINTA FORMA. 

HIKIWAKE, la tensión del arco: primt.:ro la mam) izquierda que 

sostiene el arco y después la dat.:cha qut.: tensa la tlccha. 

23 



Sabiduría y ciencia 

De estas dos partes se puede observar Ja relación con el desarrollo del 

drama No/z: la primera parte donde aparece el Slzité o (tensión media) 

y es representada por un personaje común (sacerdote, hortelano, 

remador o dama de compañía), quien aporta un testimonio del 

carácter del paradigma o atlrma haber presenciado el momento en 

que el protagonista perdió la vida. 

La segunda ·parte, la tensión de Ja mano opuesta es para la estructura 

del drama la segunda aparición del Shité (la tensión total, el clímax). 

Esta vez el espectro aparece con toda su maravilla. De aquí la 

división de los dramas: dioses y héroes (Sh11ra mono). demonios 

(Kichiku), bellas mujeres (Karsura mono), mujeres celosas o malas 

(Kyojo mono). En ambas manifestaciones rituales sobresale el 

conflicto pero en el Kyudo se nota un principio dc la fuerza de 

gravedad. Esta relación de la trayectoria de la zacta y la punta, hacia 

abajo. en dirección del blanco, es equivalente a Ja ohscrvación de 

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

vapor se eleva y precipita cn agua, cte. 

SEXTA FORMA. 

KAL la continuación dt la tensión total es el momento justo de 

concentración de la energía. A esto se le denomina Kai y es el punto 

en que el arquero pierde la noción de sí mismo. dejando a su lado la 

tensión, los traumas y toda intensión. Si el arquero k)gra este estado 

mental será capaz de sentir el impulso. Si cl arquero sabe apreciar el 

impulso en el momento justo: Ja energía concenrrnda engendrará la 

acción. Según explica el arquero alemán 1 lcnrri~clcn: "El momento 

más importante del Kai es el c.h:sprendcrse UL' si mismo en el 
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momento justo sin ninguna cspectativa; de otra manera se qm:dará 

sin aliento" (Henrrigelen:49). 

Para este momento es muy importante tener en cuenta el proceso de 

la respiración, por lo que quiero recordar lo que otro autor apunta: 
Cerrad la boca y tragad ese aire, empujándolo mediante 
un esfuerzo hasta dentro del vientre. Hecho esto, 
exhalad con mucha suavidad el aliento... Existen 
muchas recetas para absorber el soplo, pero, aparte del 
esfuerzo, no hay ningún medio que sea realmente 
maravilloso ... Su objeto es absorber el Soplo Original 
Espontáneo 1 y conducirlo a través Je todo el cuerpo 
hasta las más apartadas extremidades. Cuando el 
aliento es así "largamente conscrvadu, el hombre no 
mucre"; cuando aquél (el aliento) se ag.ota, la fuerza 
desaparece y sobreviene la muerte. Los taoístas sabían 
conducir perfectamente el Soplo Original. hacerle 
franquear las barreras "donde ::e detiene en las gentes 
vulgares" y llevarlo al Campo del T¡111den. lu!!ar dul 
cuerpo que se encuentra tres pulµadas debajo del 
ombligo (Lasserre: 71). 

Este es el punto medular de la actuación en d tcatrn No/!. donde el 

actor necesita de todo su potencial para lanzar en una sola actitud 

toda la fuerza de su integridad orgánica. Parn yuc surja este acto de 

entrega total en el teatro, como un acto de amor entre ,.1 esrectador y 

el actor; Zeami opina : "Al público hay que fascinarlo, corno si se 

tratara de dos amantes, fascinarlo sin hacerlu notar 4ue uno está 

sobre otro al momento de actuar" (Nogami:62). 

l)Sop!o ori~inal espo11t1í11eo, es el aire qu<'. ·'" respira profundanwnt~ y ,e rclic·nc 
cierto tiempo para después cxpulsarl,1 (Autor). 
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SÉPTIMA FORMA. 

MANARE. Significa el disparo corno producto del impulso que 

enciende Ja llama de Ja acción y desprende la !lecha. Únicamente con 

esta virtud de liberar el disparo puede dar en el blanco. E~ oportuno 

aclarar que el arquero no emite ningún grito al soltar la cuerda pero 

este momento se conoce en las artes marciales corno Kiai. 
El Kiai, "el grito que se encuentra con el espíritu". es Ja 
exteriorización condensada de la energía primordial en 
todo ser viviente. Es el resultado de la atención pasiva, 
el indicio de la disposición ahsoluta. Esta fuerza 
natural, este arranque cuya presencia o ausencia más o 
menos afirmada comunica valor o mediocridad a las 
manifestaciones de Ja vida, surge de Ja energía universal 
de la que Ja electricidad, el calor, la luz, etc., no son más 
que aspectos secundarios. En cierto sentido, el Kiai 
puede ser interpretado como la nada, el vacío, pero nu 
la muerte; siempre, en la no-acción, existe una actividad 
unida a una fuerza misteriosa (Lasserre:42). 

Zeami dice: "Es la flor que no será más flor, la forma 
que no será más forma, Ja no-acción convertida en 
acción o ia acción desprendida de todo movimiento 
(Alcázar:l 16). 

OCTAVA FORMA. 

ZHAi\ISHIN, Zan= relajación; Shin= fuerza interior producto del 

cuerpo y de Ja mente. Es el momento de volver a la realidad. hacer 

conciencia del producto del impulso, es darse cuenta del cstcrtOr 

corporal, inmediatamente después de 4ue se produjo el disparo. 
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Aún cuando la posición física permanece, la actitud interior ha 

desaparecido. Los textos advierten: "Si el arco no giró y la cuerda no 

se encuentra hacia fuera del antebrazo. no hay relajación" 

(Yamanishi: 16). 

En este momento se puede observar la separación de las dos 

ceremonias; la primera como disciplina Zen y la segunda como arte 

teatral, es decir entre el arquero y el actor. Esta separación ocurre 

dtbidu a 4ue el resultado de la concentración de la energía en el 

momento justo produce el acierto en el blanco o todo lo contrario. En 

cambio el actor no puede evaluar de manera inmediata el resultado. 

Por lo que Zcami argumenta: "Aqut:llo que no se aprecia con los 

sentidos ni se aprende con la mente. esa es la expresión de lo 

sublime". Por lo 4uc afirma: "El aprendizaje es la causa, cl dominio 

del Noh y el éxito, los efectos" (Sakai:84 ). 

Si Zeami hubiera encontrado una manera de justificar el acierto 

individual del actor en el teatro Noh; hubiera convertido este arte en 

una disciplina Zen. De haber sido así en vez de ser nomhr::do 

espectáculo Noh (Nohgaku), quizá, le hubiera denominado 

Nohgakudo, es decir. el camino de la destreza absoluta. Por supuesto 

se hubiera dedicado en cuerpo y alma. para sí mismo, a ejercitar el 

camino (Dó) de su propia destreza espiritual. 

EL FINAL. 

YUDAOSHI, es la última etapa corporal espacial de la ka/a o forma 

marcial y sirve para regularizar el estado de alerta de la persona, "La 
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mente funciona normalmente para mantener al individuo despierto, 

dinámico y tranquilo" (l.S.1-1:4:1). 

Por su parte Zeami se resigna a manifestar que el teatro Noh está 

separado del sentido religioso del Zen, cuando evoca el sentimiento 

que le produce la vida en las flores del cerezo que una vez por año 

florecen 1: "Es preciso temer a las circunstancias. Se debe saber que la 

flor que se abrió el afio pasado puede no venir a ílorecer este afio ... 

Fatalmente, en el No!: existen horas hucnas y horas malas. Esto se 

debe a la casualidad y que se encuentra separado de todo poder 

humano" (Nogami:74). 

LA VOZ. 

No quedaría completa esta descripción si se omitiera el manejo de la 

voz en ambas técnicas. 

En el Kyudo, la voz se utiliza de dos maneras, una de ambientación y 

la otra como reacción de una acción. pero siempre con una aspiración 

muy lenta; ambas producto de la atención pasiva: 

(1) Para los japoneses la fiesta del llorccimicnto Jel cerezo permite entender el 
sentimiento humano ante la vida y la muerte: al mismo tiempo proporciona la 
apreciación del ma1hós de la naturaleza en b medida que las !lL,rL'S del cerezo una 
vez por año florecen. Esta efímera dicha . .:01110 en la existencia dd ho111bre. antes 
que logre la conciencia del verdadero placer que representa estar 'irn: los peta los 
caen e inundan la tierra dándole un matiz r'''ª· Por esta rnz<in. l'I tforL'L"Ímicnto dl'I 
cerezo lo comparan con la vida del hombn~ y de aquí un dicho p<'pular japonC:•s: "El 
cerezo florece: la vida igual". 
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La primera forma de utilizar la voz es para dar ánimo a los 

ejecutantes del disparo. en este caso hay premeditación y por 

supuesto una intención definida: El objetivo es la de infundir fuerza. 

seguridad y ambientación ritual. En este caso la V07. se envuelve en el 

aire y se conduce hacia el compañero, utilizando palabras en japonC:s 

que se pueden traducir como: "rclájate", "fuerza". "{mimo". "calma". 

"resiste" y "lucha". La segunda manera de utilizar la voz cs el grito en 

kiai. Esto lo realizan, el juez de tiro y los compañeros que observan. 

Ellos emiten el grito espontáneo con euforia. El grito ddjuez también 

es premeditado, momentos antes retenido y largamente externado. 

La palabra que se utiliza en este caso es: !ltari, pero fonada de tal 

manera que las vocales se alargan según la cantidad. energía y 

creatividad del juez. 

El grito espontáneo de Jos compaiicros puede scr de \'ictoria o Je 

lamentación. Cuamlo cs de victoria, por el acierto. d grito surge tan 

espontáneo como el rugido de un león. o el grito incontrolado de un 

estadio; la palabra que gritan es Ym'ha. La voz de lamentación nace 

suave como un quejido contenido por una larga angustia y solamente 

se emite al momento en que Ja flecha toca apenas el aro del blanco. 

La palabra es Zanen. 

En el Nohgaku, la voz se utiliza de diversas formas. una para k1s 

músicos, otra para el coro y la muy singular para los actL)rcs 

principales; sin embargo. todas se rigen bajo un solo principio: la 

distensión de la quijada y la retención del aliento. 

Para analizar esta técnica. hay que pensar en el bostezo y visualizar la 

corriente de aire, tratando de envolver las palabras. 
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Los músicos, i1partc de tocar; uno la flauta; otro un lamhor pequeño. 

y uno más el tamhl1r de base. Todos ellos emiten sonidos 

onomatepéyicos. Estos sonidos son, para dar una idea referencial, 

como la mezcla Je los gritos Jel mambo y el grito cortado e.Je algunos 

Karatecas. 

El curo por su parte entona una rnelndí« monótona y polifónica con 

la rt.:pclición Je sonidos cuya estructura :t de menos a más. tanto en 

ritmo como cn volumen. Acaso ésta ~ :i la primera carncterística 

comparativa cu11 los rezos T::ol::ill!s que n ·"s adelante Jescrihiré. 

J .a voz Je los ar:torl's principales, e· abdominal. tremulante y. 

fragmcnlaJa a ralos. I.a voz de ll'aki l'S h .. <tantc grave. Al emitirla se 

nota la distensión de la quijada bajo la m:, . ·ara y la actitud corpórea 

del esfuerzo físico t¡lll' dcscuhre el movimi· 1110 del abdomen. La voz 

dl'I Shilé cs mucho 111{b gn1vc, trcmulanl• rotunda y tajante. Esta 

;ifirrnaciún snlo puede entenderse si se log1 ' asimilar la siguiente cita: 

Conducir el aliento, es dirigir la encr :1 almacenada por 
la inspiraci6n. a tal o cual parte Jcl cuerpo para 
fortificarla. Es necesario comenzar ·<1r cstahlcccr un 
ritnw lento y tranquilo ... para igualar 1 alknto hay 4uc 
realizar inspiradoncs por la' nariz y c~ ·iraciones por la 
boca. como indinar. sin extinguir, la 11.·nw de una vela 
situada a cincuenta centímetros de lns 1hios ... Una vez 
<)hlcniJ;i la igualación del aliento cs J'r.:ciso visualizar 
esta corriente de fuerza ljUe circula sin cesar por todo el 
cucrro (Lasscrrc: 89-91 ). 

En el teatro Noh, los grilos de la orquesta. ia armonía in crcsccndo 

del ct>ru y la magnitud reverberante de los acttire~ producen un efecto 
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especial de auto-sugestión, un estado de somnolencia y atención 

pasiva de la mente sin llegar a la inconsciencia. 

TRES CARACfERÍSTlCAS SEMEJANTES. 

Entre el Kyudo y el teatro Noh existen tres elementos cuyo origen es 

el mismo, éstos son: el sentido de la íorma, la coneepción de la bt:lleza 

y el principio de la meditación. 

Para el Ky11do la forma (Kata) consiste cn alcanzar la destreza 

corporal de las ocho posiciones del arquero. La forma. en el teatro 

Noh debe entenderse como imitación de la naturaleza (Afonomané), 

de lo cual Zeami advierte: "Primero es necesario crear la imagen de lo 

que se quiere realizar y después la acci(ln surg.irú sol;i" ( Nugami: 35). 

La concepción de la bl!!lcza (Bi) para cl arqucro CL1nsistc cn darle 

elegancia, majestuosidad y precisión a la forma. Esta nu Jcpendi.: de 

la destreza, sino más bien del estado de relajación física y mental. 

Para el Nohga/w-shi la belleza es algo que solarrn:nlt: pucdc existir en 

la medida que se rompa el propio Ego para lograr la visit'rn objetivada. 

mencionada con anterioridad. Un ejemplo de este tipo de belleza se 

puede relacionar con el estado de ánimo en la contemplación de la 

naturaleza. Por ejemplo: darse eucnta <le tantos estímulos que 

pudiéndolos utilizar como base de inspiración. ante la insensibilidad. 

únicamente se expresan de manera sencilla n simpkmL"nte <:on el 

silencio. El y11gen, es un concepto cuya profundidad remite a la 

caprichosa acción de la naturaleza, a la asimetría que presenta el 

amhiente natural del bosque o del río. }'ungen es también un estado 

de gracia para hacer surbir el ingenio. Zeami lo explica de la siguiente 

rnant:ra: "Yungen (fantasma trascendental). la _µracia. la ternura y la 
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elegancia por sí solas no son alraclivas; es necesario esforzarse para 

adjudicarle un resplandor espécial que condicionc al cspectador 

(Nogami: 52-54). 

Por último los términos más difíciles de comprender son: Shin y /-lana, 

uno para el Kyudo y otro para el Noh, respectivamente. Shin, es para 

cl arqucro la prucba uc la vcrdad. i.En qué scntiuo se puede entender 

eslc cum:cplu aristotélico c.lc la verc.lad? La verdad del arquero se 

traduce en disponer física y mentalmente de toda la energía para 

producir un impulso. Si un pl':~samienlo repentino pasó por la mente; 

o si la mano derecha estuvo tensa durante el disparo no es la mente o 

una parte del cuerpo que desarmonizó: el arquero falló. esa es la 

prueba. 

En el teatro oriental 1-/ana, en primer lugar es un proceso mental que 

engendra, meticulosamcnte, a la cstruclura, secuencia, color y forma 

de las cosas y c.lL:spués esla imagen o seric de imágenes deben ser 

expresadas, de manera lacónica. Zeami lo explica así: "/-lema. no 

significa belleza, significa rareza ... hana, es causar en el público 

extrañeza como producto del cambio ocasional de las acciones" y 

concluye: "Para causar la expectación y la sorpresa, e incrementar el 

suspenso es necesario crear la flor (hana) y provocar las preguntas 

que nunca tL:mlrán n.:spuesta inmediata (Nogarni: 63-65). 

EL USO DE LA ENERGÍA VITAL EN LAS ARTES. 

Para concluir csll: cariítulos1.:rá n_c,:_e_esario responder a dos preguntas: 

i.Cu::íl es la relación del Kyudo con algunas artes'? Antes de dar la 

respuesta es ·11ueno aclarar que el Kyudo únicamente se puede 

relacionar cnn cicrta~ arles dc origen /.en. 1.a característica qu1.: se 
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mantiene constante en ellas es el sufijo Dó, que viene a significar el 

camino del arte Zen o la meditación y la práctica de dicha disciplina. 

La relación se da en la medida que las personas que practican estas 

artes, lo hacen con una dedicación rigurosa la cual les permite el 

entendimiento de las leyes de la naturaleza por mediu de la 

meditación. 

¿cuáles actividades estéticas son semejantes por el uso de la energía 

vital y el Dó de las artes? 

Para responder, basta con ejemplificar cómo los japoneses utilizan la 

energía vital en la vida contemplativa del arte. En el arte japonés la 

enseñanza es completamente independiente de las palabras y de la 

forma, sin importar de qué tipo de arte se trata. l :n consecuencia. el 

aprendizaje puede presentarsc cn cualquier aspectu siempre y cuando 

se tome en cuenta el arte de cultivar el espíritu y la necesidad de 

sintetizar la realidad con la sugerencia que la naturaleza hace de sí 

misma. 

Como ejemplos de esta actitud se enunciarán cuatro tipos de arte que 

están estrechamente vinculadas por medio de la meditación (El Dó de 

las artes japonesas). Éstos son: el Sadó (Ceremonia del té). el Gadó 

(el Dó de la pintura); el Kadó (el Dó de la poesía). el K.wadó (rito 

de las llores). 
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ELS/\DÓ. 

La ceremonia del té, en general se puede Considerar cómo el patrón 

de todas las dcmús disciplinas por ser cón~itlerada esta comi1 el arte 

de la ml'.ditadón dirigida. 

EL SI IODÓ O G/\DÓ. 

El pintor de tinta china se sienta frente a sus alumnos. Examii;ia los 

pinceles y los prepara pausadamente. Deshace la tinta con esmer .• 

endereza la larga tira de papel, extendida frente a él, sobre la estera, 

Finalmente, después de haber permanecido un largo rato cn profunda 

concentración. durante el cual parl'.ec como envuelto en una 

atmósfera de intangibilidad, crea con trazos rápidos e infalibles una 

figura. En este caso el pintor dcspués de haber cri.:ado la imagcn en la 

mi.:moria y descifrado la secuencia. la intensidad y presión del pii;¡ccl 

la expresión de la energía consistió en un solo impulso. Signo de 

originalidad como la propia huella digital. 

FI. K/\D(). 

Kadó, el Dá de la poesía, la tradición popular de Japón cuenta que el. 
poeta Bashól, en una neasión recibió a su amigo. un sacerdote 
budista. l.a convcrsación era tranquila. Aquella entrevista casi sin 
( 1) Bashci. poeta popular clt'I sigl'' XVIII. quien sitllt'tizó la estructura del Wakil. 
pnesía elitista dt" los sacerdotes y cortesanas de 5:71~ 171517 15. en~ 1 sílabas y creó la 
pUl:>Ía corta llamada 1 tai ku. que alude al mathós de la naturaleza con u11a 

estructura de 5i7 ). en 17 silabas. 
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palabras bastaba a quienes todo In captaban cnn su clarividente 

instinto e intuición. 

¿Qué era la ley Única antes de la vegetación del musgo? -preguntó el 

budista contemplando el estanque y el jardín cubierto de musgo. 

El poeta no respondió. -Un ruido quedó, imperceptible, vibró y 

consolidó la tranquilidad. Era una rana que había saltado al agua. Ni 

el sacerdote ni el poeta se movieron. 

- Un ruido que hace una rana en el agua, es -comentó el poeta en 

esbozo de Taikyoku 1 y agregó: 

El viejo estanque, 

la rana salta ondas: 

sonidos aeuos. 

iEs maravilloso el ruido que hace una rana al sumergirse en el agua! 

iGracias! -murmuró el sacerdote, satisfecho. En este caso el ahorro 

de palabras para explicar el concepto de Taikyok11 es producto de esa 

larga meditación y la gran cantidad de energía vital acumulada en las 

quince sílabas. 

( 1) 1i1ikyok11. término japonés de la religión toista. cuya doctrina advierte que tocio 
principio es originado por la energía y que ésta S<' basa en la dualidad. es decir. que 
la energía tiene una parte positiva y otra negativa. 
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EL KWAOÓ (RITO DE LAS FLORES). 

Un maestro de arreglos tlorales inicia la clase con desanudar 

cuidadosamente la cinta de rafia que manti~ne unidas las llores y 

ramas, y csm1.:radamento.: arrollada la deposita a un lado. Luego 

examina las distintas ramas. elige una y st.: 1.h.:dica a estudiar repetidas 

veces la posición de ellas. las mejores. las dobla atentament1.:, lt:s <la 

forma según el papel que han de descmpi.:riar en t:I conjunto, y 

finalmente las reúne en un tlorero pn:viamenll.: cscugiuu. El aHcglo 

acabado causa la impresión de que el maestro adivina lo que la 

naturaleza vagamente se propuso en recónditos ensueños. La 

concentración de la energía en este caso es la intención de sugerir un 

ambiente natural. expresada con la parsimonia con qu1.· coloca las 

flores en el jarrón. Para o.;I neófito le ro.:sLtlta Jifícil comprenJer estt: 

tipo de actividad y nada mús ejercita la parte física comu en el caso Je 

las técnicas marciales, pero en realidad, éstas también están reg.idas 

bajo los mismos lineamientos de la doctrina Zen. Como son ejemplos 

conocidos únicamente citaré los nombres de estas artes marciales. 

éstas son: el Kcndó (el Dó de la esgrima): el /Jushidó (el Dó como arte 

general de las disciplinas marciales del Samurai, incluyendo él 

Jabusamé); el Judó (el Dó del equilibrio); el Karate Dó (el Dó <le la 

contienda con manos libres) y el Kyudo lcl Dó del arquero). 
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CAPÍTULO SEGUNDO. 
Manantial Eterno. 

Después de haber realizado ciertas analogías entre el Ky11do. las artes 

y el Nohgak11, este capítulo tiene como finalidad intentar encontrar 

algunas características de ambas manifcstacionl.!s con los recursos 

tradicionaks de los Altos <le Chiapas. 

Para comenzar quiero puntualizar la connotación del término: 

tradicional. Desde mi punto de vista, lo tradicional es aquello que 

desde una fecha remota hasta nuestros dias sigue guardando las 

mismas características tanto de fondo como de forma. Es por eso que 

he delimitado el término tradicional en algunos recursos de los Altos 

de Chiapas. La razón por lo yue trataré al¡;,unos 1.!lvnwntus sc debe a 

lo siguiente: 

Primero, porque las manifcstaciont:s rituak~ indí¡!enas a raíz Je la 

conquista, sufrieron una yuxtaposición de valores. es decir: que para 

que dichas expresiones sobrevivieran los nativos lU\;ieron que 

esconder algunos elementos prehispánicos anteponiendo sacramentos 

de la religión cristiana. Y en segundo lugar esta fnrrna de 

conservación de los recursos tradicionales trajo comn consccuencia cl 

sincretismo cultural. El sincretismo cultural se puede ohservar en d 

fondo de las manifestaciones, donde la mezcla del ritual cristiano cnn 

el pagano ha sustituído en gran parle el valor auténtico dt: l"s rituah:s 

mayas. 

Se podrían enumerar una serie de ejemplos, tanto de cmlumbres. 

vestidos, hábitos y rituales de los indígenas en Chiapas. pero antes es 

necesario encontrar algunas similitudes entre la cultura japonesa y los 

indígenas descl.!ndientes de la cultura maya. 
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La religión Shintoí.1·/a en Japón es una manifestación del sentimiento 

del hombre en relación con la naturaleza y la vida. De aquí que esta 

religión tenga un principio animista. Ritos corno los del fuego, de la 

primavera y de las flores se realizan de acuerdo a la observancia de 

esta religión. El culto al agua, al fuego. al árbol, el sol. la lluvia y la 

materialización de estos ch:mentos cn servidores o nahuales, alma 

· externada (Frazer:771 ), son también producto ele ese principio 

animista de los indígenas en C'hiapas. 

Desde otro punto de vista, el respeto a los ancianos y la sumisión a las 

normas tradicionales son las características de ambas culturas. En 

Japón el respeto al mayor, es obligación de todo japonés. Esta 

jerarquización ocurre desde el jardín de niños hasta los ámbitos m<is 

elevados de la vida económica y políticit del país. Por su parte los 

T:::otziles, ademús de respetar las autoridades civilcs tienen un consejo 

de ancianos y autoridades de sus ritos religiosos tradicionah.!s. 

El idioma puede ser una muestra clara de este tipo de relaciones. En 

el idioma japonés por lo menos existen tres !!randcs tendencias Jt.: 

terminación de los enunciados de acuerdo al interlocutor; 1) la 

terminación diplomática; 2) la terminación cortés y 3) la terminación 

cotidiana. La regla para utilizar estas terminaciones depende de la 

subordinación o no de la persona. En las tradiciones T:::ot:::ilcs del 

habla, no es propiamente la terminación de los enunciados los que 

cambian. sino el tono de voz de los dialogantcs: grave para el 

subordinante y agudo para el subordinado. Por ejemplo un anciano es 

saludado por un joven, el joven baja la cabeza. saluda y dice una frase 

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 del rezo en 

ambas culturas está construído a hase de palahrns con reíternción de 
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sonidos conocidos en Japón como Mantra.1· y en Chiapas como Bocol. 

El canto del coro en ambos casos está basado en el rezo. pero es de 

carácter polifónico, reiterativo y cíclico. 

Después de hacer estas aproximaciones quiero mencionar algunos 

rasgos particulares de los Tzotziles. las manifestaciones del Kyudo y el 

teatro Noh. 

El arco y la flecha, un símbolo de la sociedad primitiva. En Chiapas el 

arco y la flecha en la actualidad únicamente representan el símbolo de 

Ja_ caza, a cargo de fhtnahpú, danzante en la festividad de San 

Sebastián. Más adelante describiré el vestuario y la utilería de los 

danzantes. Para el Kyudo el arco y la !lecha realmente son utensilios 

rituales del deporte y son mortalmente peligrosos. 

El sexo en las ceremonias repn:scntacionales. Todos los participantes 

de los rituales de la fiesta de San Scbastiún son hombres, cuyo 

apr.:mlizaje lo adc.¡uicrcn dc la trasmisi<111 oral. En el teatro Noh, los 

actores principales, el coro, y los músicos son hombres. En los dos 

ca.."-Os aún cuamlu rcp¡escnten pcrs0n11jcs femeninos los oficiantes son 

del sexo masculino. 

El vestuario de todos los danzantes de la festividad de San Sebastián 

tienen un carácter simbólico de igual mam:ra que los vestuarios y las 

mascaras del teatro Noh. El oficiante al ponerse una máscara o un 

vestuario deja de ser el mismo y es posesionado por un dios o un 

espíritu. El personaje no es quien habla sino el Dios o el demonio 

habla a través de él, no es el actor quien realiza los pases mí1gicos. 

sin0 es el espíritu que se manifiesta por medio del cuerpo del actor. 

El vestuario de todos los danzantes de la festividad de San Sebastián 

tie!'len un carácter simbólico de igual manera que los wstuarios y las 

m.:..:;~·aras del teatro Noh. 
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El canto, el rezo y los músicos de los festejos de San Scbastián 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 en Kyudo. Primero inhala profundamente y 

emite una serie de palabras cortas, rítmicas y de la misma 

consonancia. 

La sugestión que se necesita en las manifestaciones psicoenergéticas 

de las danzas de San Sebastián, se asemeja al ambiente del teatro 

Noh. Muchos teóricos del teatro Noh, sugieren que el mejor estado 

psicológico para apreciar este teatro, es durante la vigilia del sueño y 

ese sería el momento más adecuado para entender la efusión o cstado 

de gracia que necesitan los oficiantes y los copartícipes de todo el 

ritual. El estado de autosugestión profunda viene a ser aquel donde el 

sueño y la realidad borran los límites y el individuu nu es capaz de 

distinguir el estado consciente o inconsciente Jel nmmento. 

Las máscaras, el vestuario y los utensilios Je las actividades 

tradirionnles son estrictamente resguardados por ciertas familias. 

igual que en el teatro Noh. Todos estos elementos rituales tanto del 

Noh como del festejo de San Sebastián, además de ser un símbolo que 

ayuda a la representación del mito siguen conservando su función 

didáctica. 

DESCRIPCIÓN DE LOS FESTEJOS DE SAN SEBASTlÁN EN LJ\ 

COMUNIDAD TZOTZIL DE ZINACANTÁN. CI !IAPAS. 

LUGAR DONDE SE LOCALIZA. El pueblo de Zinacantftn se 

localiza a 14 kilómetros de la ciudad de San Cristóbal de las Casas, <:n 

el estado de Chiapas. El municipio cuenta con 22500 hahitantl:s. 
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todos los indígenas descendientes del grupo linguíslico occidental 

maya. El acceso a esta comunidad es por carretera de asfalto. el clima 

es frío característico de los Altos de Chiapas. la temperatura 

promedio al año es de 18 grados centígrados. 

DESCRIPCIÓN DE LA COMUNIDAD. 

Al norte de la cabecera municipal se encuentra la presidencia 

municipal, representada por las siguientes autoridades: un presidente 

municipal, un secretario, un síndico, 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 poniente; aún conserva el atrio rodeado de 

bardas y en la parte sur el bautisterio construido por los frailes 

españoles para catequizar a los indígenas. Al lado 11ort1.: de la 

cabecera municipal se encuentra el barrio de San Sebastián. 

DESCHIPCIÓN DE LA PLAZA DE SAN SEBASTIAN. 

Por una calle sin pavimentar que nace a un costado de la presidencia 

municipal se llega al centro de la plaza del Barrio de San Sebastián. 

En ella está 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 estú enccmentado y al costado sur hay una 

extensión de terreno de aproximadamente tres hectárl'as, donde se 

realiza el festejo de San Sebastián los días 19. 20 y 21 ele enero. En la 

plaza existen tres puntos per •• 1ancntcs aparte tlt la iglesia. Estos 

puntos son: al oriente, al principio de la plaza. en la ,,rilla de la 
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carretera y partiendo la plaza en dos se encuentra una cruz de 

madera. Esta tiene una especie de pétalos u hojas lahradas en los 

brazos y está pintada de verde, erguida sohre una mesa de cemento y 

una cavidad inferior. a manera de foso () nicho maya para colocar el 

fuego y las veladoras. En la parle central de la plaza, coincidiendo 

con la dirección del altar mayor de la iglesia. se cncuentran cuatro 

cruces con las mismas características de la primera. Pnr íiltimn, en la 

parte poniente de la plaza están tres cruces en similares 

circunstancias. En las fechas citadas las cruces son adornadas desde el 

pie hasta los brazos con ramas de pino. 

PUNTOS RITUALES IMPORTANTES EN LA PLAZA. 

Para los festejos de San Sebastián. ademús de los puntos rituales ya 

mencionados, en la plaza se ubican otros cuatro más: el primero se 

trata de una doble enramada en la parte sur de la plaza. Una sirve 

para identificar el lugar de las autoridades. La segunda enramada al 

costado oriente de la primera y en concordancia con la din:cción de la 

entrada principal de la iglesia; la construyen en forma de choza 

pequeña. Ambas están enramadas completamente con hojas y ramas 

de roble. 

Al costado poniente de la enramada para las autoridades siembran un 

árbol de aproximadamente dieciséis metros de altura. Todo el {1rbol 

está sin corteza y aún conserva la mayor parle de la longitud de sus 

ramas principales y está pintado de color amarillo. Por último. 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 dl' mallera sin 

corteza de unos tres metros de altura. Estos ncho puntos . .:c111ta11úo la 
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iglesia serán los principales para la realización de los rituales 

tradicionales de los indígenas en las Fiestas de San Sebastián. 

PLA"ZA de 541-1 5,!!4STiÁt-1 
f,otrio d. ~n Lot•nZo 

\ 
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DESCRIPCIÓN DEL VESTUARIO DE LOS INDÍGENAS DE 

ZINACANTAN. 

El día de la celehración todo el puehlo viste sus mejores galas: las 

indígenas adornan sus trenzas con listones anchos de co!on:s cálidos 

dejando uno o varios dobleces sobre la cabeza. Visten una blusa sin 

botones, de algodón, lejkla t::n ldar Je cintura de C<'lnr blanco con 

líneas rosadas. Un manto (toca) de algodón también tejido en telar de 

cintura de color rosa mexicano y un enredo (nagua) hasta los pies de 

color azul marino ceñido con una faja roja. En la actualidad llevan 

zapatos, pero antes caminaban descalzas. 

Los homhres portan un sombrero de palma. F:ste consiste en una 

copa muy pequeña y redonda con el alá bastante ampli11 y de ella 

cuelgan cintas multicolores. Llevan un cotón (sarapc corto) tejido a 

mano, sobre la camisa blanca, de color rosa mexicano. Este cotón está 

amarrado a los costados 'con hilos que terminan en grandes borlas 

rosadas. En el cuello llevan un pañuelo tejido con pequeños cuadros 

de color negro y blanco. Las puntas de este pañuelo también están 

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 mastt1te, pero en la actualidad visten 

pantalones obscuros y zapatos normales. 

DESCRIPCIÓN DE LOS GRUPOS PARTICIPANTES EN LOS 

RITUALES DE SAN SEBASTIÁN. 

En la fiesta de San Seb¡.:;tián, en donde los oficios católicos se quedan 

al margen de todos estos rituales, acuden ele todas partes del 
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municipio los grupos de danzantes y participantes de cada acto. Cabe 

' aclarar que, con la llegada de los conquistadores, la Iglesia Católica 

consideró a estas ceremonias sociales como ritos paganos. Sin 

embargo, en el sentimiento religioso de los indígenas estos ritos son 

actos sacramentales y de culto animisla con una función determinada 

dentro de su comunidad. Los grupos son los siguientes: 

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. 

DESCRIPCIÓN DEL VESTUARIO DE Ll\S AUTORIDADES 

CIVILES Y DEL CONSEJO DE ANCIANOS EN LOS RITUALES 

DE SAN SEBASTIÁN. 

Las autoridades civiles portan el traje tradicional de.: los zinacantccos 

y llevan además el bastón de mando negro con empuñadura Jel plata 

en la mano derecha. Durante todo el período que Jure el manJl, 

deben llevar un clzuj (zarape largo hasta los tobillos Je lnna negrc' 

tejido) doblado sobre el hombro izquierdo. como símbnlo de una 

función diferente a la religiosa. Llevan un morral de piel bajo el clwj. 

Los ancianos que forman el Consejo además del traje tipirn. portán t.'! 

chuj puesto y la cabeza amarrada con una faja rnja. a manera de 
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turbante, dejando caer hacia atrás las largas puntas. Un bastón de 

madera sin corteza y huaraches (caites) con taloneras altas a manera 

de protector del talón. En las ceremonias lo acompañan un grupo de 

música autóctona integrada por una guitarra. un violín, una flauta y 

un tambor. 

DESCRIPCIÓN DEL VESTUAR!O OF. 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 los hombros. Se envuelven la cabeza con la faja roja y encima 

visten el traje típico, con clwj negro, también llevan huaraches altos. 

Todos llevan entre el c/mj un manojo grande de listones multicolores. 

que en ocasiones lo exponen. Este mechón pende del cuello y llega 

hasta el vientre. 

DESCRIPCIÓN DEL VESTUARIO DE LOS CAPITANES Y 

MARTOMAS QUE ORGANlZAN LA FIESTA. 

Los capitanes van ataviados de la siguiente manera: la cabeza la 

tienen cubierta con la faja roja y un sombrero de fieltro con dos 

plumas de pavo real a los lados. Sobre una capa de color azul marim) 

con la orilla dorada tienen un manto blanco. El pantalón es de 

terciopelo verde esmeralda y con un corte sastre, muy parecido a los 

pantalones de los criollos de la época de la colonia. Calzan huaraches 

altos. 
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Por su parte los manomas tienen la cabeza cubierta con la faja roja y 

el sombrero de rieltro. En el cuello el pañuelo gris, chuj negro, traje 

típico y huaraches altos. Este grupo se hace acompañar por tres 

músicos de guitarra, violín y tambor. 

DESCRIPCIÓN DE LOS JINETES CORREDORES DE 

CABALLOS. 

Además del traje típico únicamente llevan un chicote para acicatear 

los caballos. 

DESCRIPCIÓN DE LOS PARTICIPANTES EN EL TOY KIN. 

Toy Ki11 significa la fiesta de la asccnsi(m. en este grupo sc pueJcn 

distinguir tres diferentes personajes: los jaguarus, los monos y los 

músicos. 

Los jaguares (Bnlñm) están vestidos con una gorra al estilo ruso hecha 

de piel de tigre o tigrillo, un mameluco de tela cuyo fonJo 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. la cara pintada 

de negro. Una levita sobrepuesta de la camisa y un manto blanco 

atravesado en el tronco, pantalón obscuro y huaraches normales. 

Todos llevan en las manos: ardillas, ::.avenes. tejones, iguanas y 

comadrejas disecadas con manchas de tinta en ciertos lugares 

simulando sangre. 
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Los músicos visten el traje de autoridad religiosa sin somhrc.:ro. rcro 

con faja roja. Ejecutan la música tradicional con maracas. guitarras. 

violín y un tunkul cargado por una persona y percutido por otra. 

DESCRIPCIÓN DE LOS DANZANTES DE LAS CRUCES DEL 

CENTRO. 

En este grupo se distinguen cinco tipos de personajes, ellos están 

ataviados de la siguiente manera: 

Los primeros, llevan en la cabeza la faja roja y un somhrero forrado 

con fibras de yute blanco, en la frente llevan un adorno de fondo rojo 

y dos arcos simulando una E hacia abajo de color riata. La camisa y 

el mastate tejido y calado a mano blanco, un manto largo tejido y 

calado a mano de color blanco atravesado en el tronco y huaraches 

altos. En la mano izquierda llevan una pc4ue1ia flecha y su arco de 

unos veinticinco centímetros, toda de madera. con puntos rojos. En la 

mano derecha una sonaja hecha de una fruta llamada guacal de la 

cual hacen jícaras y forrada con estambre de tonalidad cálida 

(naranja, rosa, rojo). 

El segundo. es un hombre vestido con un sombrero de fieltro con 

dos plumas de pavo real a los lados, encima de la faja ruja una capa 

rosada que cae hasta las pantorrillas. Un vestido de matrimonio 

tradicional de los zinacantecos, que consiste en una túnica blanca cnn 

adornos en la parte de abajo. Estos adornos son distintivos de k1s 

trajes de boda y consisten en tres filas de riumas blancas alrededor de 

la túnica; cada adorno está intercalado con bordados tradicionales y 

huaraches altos. En el pecho dos grandes espejos colgados del cuelln y 
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una grucza de collares de cuentas celestes y rlateadas. En la mano 

derecha una jicarita laqueada típica y en la izquierda una sonaja. 

El tercero, es un hombre con faja roja en la cabeza, sombrero de 

fieltro. pañuelo gris y un traje amarillo con gol res militares y adornos 

dorados, estilo chinaco. Lleva botas y en la mano derecha. agita una 

sonaja. Después de él, 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 homhre que lleva la cabeza cubierta 

con faja roja, el sombrero de fieltro negro y el c/wj negro. Sostiene 

dos bastones de un metro veinte centímetros. cada tramo de cuarenta 

está pintado con rojo, negro rojo; divididos por una pequeña lista 

amarilla. 

Los músicos que lo acompañan son de guitarra violín y tambor. 

DESCRIPCIÓN DE LOS PARTICIPANTES DE LAS CRUCES 

DEL PONIENTE. 

Frente a las tres cruces, de cara al poniente, se encuentran dos 

hombres de avanzada edad, acaso los más ancianos. Llevan en la 

cabeza un sombrero cubierto por cerdas de cola de caballo color 

blanco y en forma de enredo una faja negra retorcida. La cabeza está 

amarrada con una faja roja, el de la orilla lleva c/mj negro hasta la 

cintura con bordados pequeños en el cuello y en la orilla. La camisa y 

el pantalón son tejidos y calados a mano en algodón blanco. En la 

mano derecha una sonaja y en la mano izquierda ambos llevan un 

pequeño arco con flecha, idéntica a la del otro grupo. 

Atrás de estos dos personajes cstún otros dos. Llc:van en la cabeza un 

honete, tan especial que sugiere la caheza de un papagayo. La forma 
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es de un cono truncado por la mitad y en 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 salientes 

ovaladas y alargadas que sugieren plumas. Cada una de ellas está 

pintada alternadamente de verde y rojo. El pico también blanco con 

puntos verdes y rojos. Entre el pico sostiene una mazorca natural de 

maíz amarillo. En la cabeza una faja roja, la camisa es blanca con 

dibujos de estrellas y círculos rojos. Llevan dos fajas de color azul con 

bordes rojos y están cruzadas en el pecho. Estas cintas sujetan, sobre 

la cintura, un par de alas de madera pintadas con fondo blanco y 

líneas 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 están sujetos por una faja blanca bordada con 

dibujos de colon.:s. En la mano izquierda una sonaja. Los huaraches 

son altos. 

Al lado hay otra pareja, con sombrero negro. De éste cuelga heno 

(Iíquen de color pajizo) hasta los pies, en forma de cabellera. En la 

cabeza llevan un paño rojo. Visten un clmj negro, largo hasta el suelo. 

En mano derecha una sonaja. Los huaraches son altos. 

DESCRIPCIÓN DE LAS ANCIANAS. 

Todas ellas llevan el traje típico, con las dos trenzas recogidas 

alrededor de la cabeza sin listones, entre las manos sostiene un 

pequeño to!, hecho de guacal, cubierto con un paño de algodón tejido 

y bordado, doblado a manera de faja. 
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DESCRIPCIÓN DEL RITUAL 

El festejo de San Scbastián se inicia con una peregrinación desde el 

parque central de Zinacantán hasta la iglesia de San Sebastián. En 

ella van las autoridades civiles, religiosas y los encargados del festejo. 

Antes de iniciar el ritual todos ellos se saludan amablemente en un 

encuentro protocolario y se dirigen a sentarse en la parte sur de la 

plaza. Para mejor descripción de este ritual separaré los eventos de 

acuerdo al orden cronológico en que suceden: quedando el orden de 

la manera siguiente: propiciación del úmbilo 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, 

Hunahp1í e lxbalamqué ylos monos.Todos· éstos se sitúan 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 transformación de H11n ba1::: y 

Hun chouén en monos. El ritual de las boda y la fecundación en el 

centro de la plaza. Por último 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 Sebastián. Cuando el sol está 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 llevan 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 el consejo de ancianos. 

Más atrás una banda de música y las autoridades civiles. 

Al'llegar a la plaza, el pueblo los espera, las mujeres sentadas sohre el 

pasto verde y los homhres a la especlativa. El contraste de la 

naturaieza con el rosa mexicano infunde un ánimo de festejo y 

armonía de los colores complementarios (verde-rosa). Solamente la 

choza enramada está habitada por las ancianas quienes rezan y 

entonan una melodía tradicional acompañadas con la música de arpa, 

guitarra y violín. 

Los repn.:scnlanll!s lh: los J'cstcjos y las autoridades religiosas entran a 

ofrendar las llores al Santo. Las autoridades civiles y el cunscjo Lle 

ancianos ocupan sus lugares fuera de la enramada. A continuación se 

unen en la a cruz del oriente el grupo del Toy Kin y los jinetes 

corredores. 

Los jaguares y los monos recorren la plaza de oriente a poniente 

dando pequeiios gritos y saltos pequefios para delimitar el ámbito ele 

la carrera. 

Cuando los jaguares y los monos han regresado, Jos jinetes se 

preparan para la carrera. Los ayudantes y representantes del festejo 

solicitan que sacralicen el aguardiente que llevan en sus respectivos 

morrales de piel. Los doce jinetes besan la botella apenas moj:índose 

los labios y la devuelven. Todas las botellas son besadas por todos los 

jinetes. Una vez terminado este acto con un grito de euforia arranca 

la carrera traspasando las cruces del poniente; rcgre~an y vuelven 
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hacia el oriente sin retornar más. l .os jinetes en realidad no se 

preocupan por llegar antes y ganar la carrera. más hicn manifiestan 

un extraño júbilo. Gritan, abren ambos brazos. sueltan las riendas; 

todos formando un solo hloquc 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 

invitación para el festejo. Se separan besándose los listones, que 

durante el protocolo sacaron de entre sus ropas y que ahora cuelga 

del cuello. Guardan los listones y cada uno se.dirige a sus lugares. 

Cuando las autoridades religiosas llegan a uanzar en el costado sur de 

la iglesia y las autoridades civiks se sientan en la enramada. la acción 

continúa en la cruz de oriente. 

INIC!t\CIÓN DEL RITUAL. 

Los participantes se dirigen hacia el poniente caminando de espaldas: 

primero los siete monos, los dos jaguares y un grupo de autoridades 

religiosas agitando unas maracas. Les siguen caminando de frente un 

grupo de música. Atrás del tunkul van: los arqueros. papagayos y 

abuelas. Al llegar al poniente cada grupo ocupa sus lugares. Más 

tarde, entran montados a caballo los partidpantes que se ubicarán en 

el centro de la plaza para el ritual de la boda. la que describiré más 

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 homhre del arco colocados hacia el sur 

miran a las cruces, siguiendo la fila están los dos papagayos y por 

último las abuelas. Al compás del tunkul y la música autóctona 

danzan y cantan en voz baja. 

PAPEL DE LAS ANCIANAS l:N EL RITO DE LOS 

CREADORES. 

Excepcionalmente un grupo dl! ancianas, jó\'l!ncs y niñas de la 

comunidad asisten al lugar lk las trl!s cruces lkvando el guacal 

·cubierto con una manta y lo entregan temporalmente a cada 

autoridad religiosa, que se encuentran en el lugar, ellos a su vez 

ofrecen una copa de aguardiente (posh). Este intercambio no sucede 

con los danzantes. 

EL TOY KIN. 

Al terminar esta danza el grupo de los jaguares inicia la acción debajo 

del árbol. Los nueve participantes giran de izquierda a derecha tres 

veces al pie del árbol. Los jaguares y los monos lanzan gritos de júbilo 

y con los animales tocan el tronco. Al acercar los animalt.:s al tronco 

los manejadores simulan con las garras la acción 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 (garlas) 

y se los atraviesan con un mecapa/. Este garlo está cargado de 

hortalizas y frutas de 11\ estación. El primero que comienza el ascenso 

es el más anciano de los jaguares, le precede el otro jaguar y por 

último el mono. El primer jaguar sube hasta tres cuartas parles del 

árbol. El mono supera al segundo jaguar en el centro. El segundo 

jaguar se queda después de tres o cuatro ramas arriba. 

Estando en sus lugares los seis monos empiezan a lanzar los animales 

disecados a la altura del árbol. Luego de un lapso considerable de 

tiempo donde lodos 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 enccstarlos cn los garlos. 

Cuando alguno atrapa un animal lo retiene hasta t¡uc reúne varios. 

saca aquellos que quedaron en losgarlos y los lanza nuevamente. Esta 

acción continúa por varios minutos y es alternada con la imitación de 

comer frutas. El mono saca un melón y lo perfora con el dedo pulgar. 

lo destroza en pedazos y estos son lanzados contra los otros monos. 

Los jaguares regalan naranjas a los espectadores. Más tnrde tocio se 

vuelve quietud; los monos de abajo no lanzan los animales y los Je 

arriba parecen dormitar sobre las ramas. Se reanuda por última vez cl 

rescate de los animales y se inicia el descenso. 

El primero que baja es el jaguar próximo a la tierra, después el mono 

inicia el descenso, entonces, el jaguar más alto cornicnza a agitar 

vigorosamente el árbol, todo se estremece, el mono se aferra del 

tronco principal y después de un breve lapso de inseguridad imita al 

jaguar y el árbol se sacude violentamente. Terminado este· 

movimiento el mono desciende y antes de descolgarse de la C1ltima 
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rama. todos los monos le impiden bajar. Usando las fauces de los 

animales como acicates hostigan al mono para que no baje. Toda esta 

representación culmina con el descenso del mono y el jaguar. 

LA BODA. 

Terminando este acto la acción continúa en las cuatro cruces del 

centro. De cara al oriente frente a las cruces Ja pareja de novios 

danza. Al sur estí1n 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 compás de la 

música autóctona de un tambor, una guitarra y un violín mientras 

entonan el mismo canto en Tzotzil. 

LA FECUNDACIÓN. 

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 de roble. Uno de ellos trepa sobre la 

montura y ata un trozo de madera reuundo de unos treinta 

centímetros de largo. Este es sin duda el punto culminante de todo e! 

ritual. El trozo de madera está pintado de rojo con cinco anillos 

plateados en relieve. En el extremo superior tiene también en relieve 

una pequeñísima cruz pintada en color plata y en el otro extremo le 

cuelga un mechón de listones multicolores. 

El encargado ayudado por sus compañeros se preocupa de atar el 

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 fecundación es un 

hombre blanco con la E y el arco. Este sostiene el bastón roji-negro y 

golpea tres veces al trozo de madera sin la intención de hacerlo caer, 

después los personajes vestidos con traje de mujer hacen lo mismo. 

Luego la siguiente pareja, los hombres de amarillo y por último los 

dos portadores iniciales de los bastones. El desplazamiento de los 

_jinetes es; entrar por los pilares sin corteza y atravesar la valla 

enramada con hojas de roble y regresar por la misma vía. 

LA PROMESA. 

Para culminar el rito, todas las autoridades religiosas danzan en el 

costado sur de la iglesia. Los cuatro capitanes en línea recta y los doce 

marlomas en semicírculo. acompañados por su grupo de música 

autóctona de tambor, violín y guitarra. Terminando, los capitanes se 

colocan en la puerta lateral, cerca de donde se encontraban, y 

después sigm:n una fila los mu/tomas. la:; autoridades rcligiosns, !as 

autoridades civiles y el consejo de ancianos. Esta fila llega hasta las 

cruces del centro. Por la puerta aparecen los organizadores del festejo 

del próximo año con un ramo de flores blancas. Siguen los ayudantes 

con velas y st: inicia la ceremonia del compromiso. Cada personn que 

sale de la iglesia debe situarse frente a cada una de las autoridades y 

expresar una oración y el protocolo Je la despedida. rogando la 

anuencia del creador de la naturaleza para que este aiio todo sea 

fructífero y permita realizar los festejos del próximo. Las autoridades 

religiosas y los ancianos saludan a los aspirantes tocándoles repetidas 

veces la frente con el dorso de los dcd,,s. A las autoridades civiles se 

les saluda dándoles la mano. Por últit1h' vuelven a relucir los listones 
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que guardan i.;n el interior de las ropas y son besados 

respetuosamente. De esta manera termina la jornada 4uc se repetirá 

los siguientes dos días. 

ALGUNAS CONSTANTES CULTURALES EN LOS FESTEJOS 

DE SAN SEBASTIÁN. 

Para iniciar el análisis de ciertas constantes de esta ceremonia deseo 

hacer algunas aproximaciones teóricas sobre el origen del ritual de 

San Sebastián. Según el modelo arqueológico. la familia mayense se 

puede explicar brevemente así: 

La primera subdivisión de la familia maycnse es en 
cuatro grupos: el complejo huasteco. el complejo 
yucatcco, la división occidental y la divisi<in oriental... la 
división occidental tiene dos ramas el grupo chól y el 
grupo tzotzil. El grupo chól se extienden desde el cho/1í 
en Tabasco, para pasar por la Selva Lacandona. el 
Petén en Guatemala y el Copán en 1 londuras. El grupo 
tzotzil: los tzotziles y el tzeltales habitan las tierras nltas 
y bajas de Chiapas (Kaufman 1974:85 ). 

Por lo que arriba se menciona los indígenas de Zinaeantán que 
habitan en las tierras altas de Chiapas. al parecer han sido 
influenciados más por el grupo maya-quiché de Guatemala. que los 
otros indígenas. También. aventurándome. puede existir la 
posibilidad, según las características filogenéticasl que linguísticamen-

n•Filogcnética. método de estudio diacrónico qm: incluye In lengua, la niltura y la 
t-iologfa de la evolución de los pueblos. bajo tres indicadores: primcm la c.xistencia 
de un tipo físico: segundo, patrones sistemí1ticns culturnlc> y te1n•ro ¡," kng.uas 
~~neticas relacionadas (Vog.t 1964:20-12). 
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te este grupo esté más relacionado con el grupo occidental al sufrir 

una influencia determinante en el período clásico maya del cual 

provienen los cho/es; por lo tanto. el rito está relacionado con la 

cultura maya-quiché de Guatemala. De ser así, estas ceremonias 

serían reminiscencias mitológicas sobre el origen del homhrc, tal 

como se encuentra en el Popol-Yuh. Claro está que ésto no es del 

todo probable pero debido a la región y la cercanía de los grupos 

étnicos en la región, así como de los rituales, costumbres y relaciones 

económicas. Puede existir dicha posibilidad, sobre todo tratándose de 

una misma cultura filogenéticamenle hablando. 

ARGUMENTACIÓN. 

El pasaje del Popol-Vuh al cual me refiero describe la lucha de los 

gemelos: //unahpú e lxbalamqué; contra sus hermanos mayores: llun 

Bátz y Hun Chouén, y de cómo lograron vencer a los primogénitos 

(Rccinos:66,67). (Girard:l 29-156). 

El rito de la carrera de caballos realizada de oriente a poniente 

simboliza el curso del sol desde el nacimiento hasta el ocaso; 

nacimiento, desarrollo, sufrimiento y muerte de /-lunahpú. "La 

historia de fltmaltpú reproduce, en el plano astronómico, el curso del 

sol ... (Recinos:64,65), (Girard:134). También se puede interpretar 

como el ciclo de la tierra representado por el jaguar o símbolo del día 

y el mono símbolo de la noche. 

En el ritual de las tres cruces del poniente se representa el 

sufrimiento de /-lunahpú como hijo menor; la ahucia da de comer 

primero a los hijos (nietos) mayores y después a lns menores. "F.n el 
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orden jerárquico de la fomilia maya-l¡uiché. el primogénito comía 

primero ... Esto ejemplifica la soberanía del hijo 111ayor''.(lkcinos:65): 

(Girard: 138). 

La cuarta edad la implantan los gemelos y es producto del .cambio de 

las estructuras sociales y religiosas de la tercera edad, según se ve a 

continuación: La tercera edad. la de los monos alimentados por la 

abuela, la cuarta edad la ele los gemelos cazadores. Los nietos 

mayores son transformados en monos por los nietos menores. 

Hunahpú e lxbalamqué, como Jl1111 Batz y I /un Chouén 
poseían en común el derecho hereditario y la sabiduría. 
pero los últimos aún no hahian alcanzado tocias las 
virtudes teologales, por esto fueron proscritos del 
mundo humano. Personifican al tipo de sacerdote de la 
tercera edad. En cambio los gemelos ejemplifican las 
pautas sacerdotales e individuales de la cuarta edad 
(Rccinos:65), (Clirard: 138). 

La primera constante de la ceremonia es la presencia de los gemelos. 

No es casualidad, que el ritual desde la propiciación hasta la 

fecundación, aparezcan parejas de héroes entre los danzantes. Los 

jaguares son nahuales de los gemelos (flunahptí = deidad solar, 

lxbalamqué = 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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El ritual de las cruces del poniente y el toy kin representan el período 

de transición de los hombres ele la tercera edad a la cuarta edad. 

Según la siguiente descripción: 

l/1111 Bdtz y /11111 Cho11é11 no trabajan (confirmación del 
estatus del varón durante el régimen matrilineal y 
mención a su vez del vicio, de la pereza que los gemelos 
St proponían txtirpar) sólo st mantenían urandu y 
cantando ... Los gemelos traían diariamentc el producto 
de la caza común ... Entonces los gemelos dijeron "hasta 
aquí no más ... Solamente cambiaremos su naturaleza" ... 
Sobre el árbol amarillo, cantaban muchísimos pájaros, 
pero ninguno caía al suelo, dijeron los gemelos y 
agregaron "id a bajarlos" ... Entonces ! !un Bátz y l /1111 
Cho11én subieron al úrbol, pero éste creció y engordó 
como si se hubiera hinchado. luego quisieron hajar. 
pero ya no pudieron ... "Desátense su:; ceñidores -maxtli
amárrensclos por detrás como si fueran colas y así 
podrán bajar". así les fue dicho por sus hermanos. 
(Nótese el uso de la magia imitativa 1... "Bueno" 
contestaron y al hacerlo en seguida huyeron entre los 
montes saltando v chillando ( Rccinos:66.67). 
(Girard:l40). 
La desaparición de los primogénitos acongoja a la 
ahucia, pero los gemelos la consuelan al decirles: 
"Primero cultivaremos la milpa", en punto la abuela 
contesta "est<Í bien''. .. Con esto marca el paso decisivo 
hacia el régimen patriarcal y el código de trabajo para 
los hombres y el hogar para las mujeres (Recinos:67), 
(Girard:l 57). 

( 1) ~agi11 homeopática o imitativa. Quizá la aplicadón más familiar dl'i postulndt' 
"lo semejante produce lo semcjantc"(Fr<1zer:35). 
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El ritual que se representa en las cruces del centro con un frstejo de 

boda es el matrimonio sagrado (Frazer: 176- 183) y simboliza la unión 

cósmica entre la luz solar y la potencia de la tierra. 

El rito de la fecundación no es carácter cósmico. sino mús bien del 

proceso germinativo del maíz "un caso típico de nahualismo vegetal" 

(Girard:l 78) "Alma implantada, culto a los muertos" (Frazcr:473). 

Resume las esperanzas de un pueblo agricultor pnr excelencia. El 

último ritual del trozo de madera colgado en dns pilares simbc•liza. en 

este caso, la siembra del grano en la tierra. o el miembro viril que 

fecunda el seno fértil que engendrarú nueva vida. ün ritual de alegría 

y esperanza, de siembra y propiciación de una buena cosecha dt!l afio 

venidero. 

Los gemelos ejemplifican el doble proceso de la muerte 
y la transformación humana y vegetal. .. "Cada uno de 
nosotros sembraremos una caña de maíz c:n medio de 
nuestra casa; si se marchitan, será señal de que hemos 
muerto... Pero si retoñan; estamos vivos. diréis. oh 
abuela nuestra. Tú, abuela. Tú madre nuestra" 
( Recinos:70), (Girare.!: J 78). 

RELACIÓN ENTRE MITOS. 

Sería muy largo enumerar los elementos que sirYiernn a Kamwmi 

(Kawannami K(votsgo 1333- 1284) y su hijo Zeam1 para integrar l'! 

teatro Noh, por lo que dt!stacaré los más importantes para cquiparar 

el festejo de San Sebastián con el arte oriental; 

62 



1'vlanantial Etemo 

En primer término, como antes se anotó, el Shintoflmo y el culto 

animista son manifestaciones de la religión politeísta. Los japoneses. 

consideran árboles sagrados al pino, el bamhú y el rohle. El pino y el 

roble cumplen una función práctica cn la construcción de casas 

habitación. El bambú, a través dc la historia de Japón. no sólo es un 

símbolo Zen, sino que los embriones dc bambú sirvieron de alimento 

y hasta la fecha este arbusto forma parte de sus platillos típicos. Los 

indígenas tzotziles consideran sagrados al maíz, el pino y el roble. En 

la cultura maya, el pino además de proporcionar madera. sirve para 

extraer la resina y el acote (pedazos de madera resinosos), que 

durante muchos años sirvieron para alumbrar las noches de los 

indígenas. El roble; es la materia prima para el carbón vegetal. que 

cortado bajo la técnica de la depuración de ramas. c·s una planta 

proveedora de carbón por varios lustros. El maí;. cs la hase 

fundamental de la alimentación de nuestro país; alma y sangre el 

pueblo mexicano. 

Entonces no es una coincidencia la consideración sa!!rada de estos 

elementos, en cuanto han cumplido un papel determinante en la 

supervivencia de ambas culturas. 

Bajo esta premisa el pino, tiene el mismo grado Je vcncración 

animista, tanto en el decorado del teatro Noh conw en las cruces 

adornadas Zinacantán; a pesar de que en Chiaras existe la 

yuxtaposición cultural. 

En el caso de los actores, el personaje principal en ambas ceremonias 

representa lo tangible de lo intangible. El shite: aparc'cc como una 

persona que da testimonio del espectro; en los c.lan1:intcs de San 

Sebastián los actores representan una época. un tipo de' ,1rganización·, 

símbolos cósmicos y la personificación vegetal. 
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1 :n t:u;1nto a la tcm:ítirn:, cl:Ni1lzgak11. t;ima <.:01110 hasi: d ! leike 

Mmwgalari. n los i.:antarc!<J;.:(/i~ike .. este es un texto histúrirn 

mitol<">giw sobre el migc.11,d~'( ~w:l1l(1 jaronés. Por su rarte los 

zinacantcws se bi1s:í1í::4;1,~IÚ;(f¡111i,~Vuh,,'f.ihflldc la sahiuuría maya

quil.:hl'.· s1 ih1T el .i irigt· í1~fad 1\'2;'1í\l~rl'~f'i'i{:1ú~¡ú1;i~i1i11aya. 
··¡_-··~·'..:. ~-:;>'. 

Dc acucruo CÚJl la <..:xflliéat•iliiÍ ~ohré·1;;ótrut'.lllra ucl edificio lcatral 

Nho, éste de divide en sail'in verde, o lugar dt: pnsesiún del Dios, 

[1llCl1(l~ Y t'~Ccn<irin !erren:·:!. ;-:1 ru;:nle t::> Un Cfcíl1Cll[U t¡lll.: UllC cl 

espacio sobrenatural con el esracio terrenal del teatro Nlw. Para la 

ccremonia,cn la madrugada,dc los zinacantccos consideran al caballo 

como i:I clcmento dc ri:lación entre lo divino y lo terrenal, esto se 

pu!.!dc deducir port1uc jeríirquica1m:ntc los jinetes están por encima 

di.! los danzantes. 

En rclacii'1n al ma1wjo Je la voz se pueden identificar amhas 

manil'!.!stacioncs como un canto con reiteración de sonidos. Para los 

zinacantccos estas características se pueden obs¡;rvar yn el oficio del 

plul'iomago y ele! ilol o curandero. En cí tcátro~lV(J/I cslc Úpo dc canto 

surgiti de los rt:ZllS ortodoxns Je! f-:nnen (rezo original buJisla. para 

propiciar la prol1111gai:iún de la ,·kJa j. 

Para las dtJs culturas. 1,,, traji:s. ade111{1s de ser una vestiJura sagraJ;1 

sun de un \·a!llr incalrnlahk. La única manera de nhtenerlos l'S 

mediante !:1 do1iaci,\11 hl'··~·dilari:i. porque en dios L'SL;í i:I pndL·r 

sobrc:natural que lus p1isesiu11a. (_en Chiaras. es muy difícil tomar 

fotn¡!rafías e1i estas CL'rl'monias porque los indíµ.enas suponen lJLll' se 

ks roba e! i:spiritu¡. 
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Sorpn.:ndentc.:mc,iÍt: parece ser el mismo origen para c.:I Kyo¡.:en y el 

Tm· K111. l'.I primero se derivú de una pr;íctica circense denominada 

Sarugaku que.: significa la danza y música de.: monos. l'.I Kyo¡.:e11 es una 

farsa que se presenta como intermedio para relajar al espectador por 

l'I tono palétkn del teatro Niio. 

1-.1 "/i1y !\in es un jucgo Je monos c.:n c.:I cual c.:I público se.: divic.:rtc con 

lus malab;in.:s Je los personajes. " ... invocábanlos también los pintores 

y 1alladores c.:n tiempos pasados. Pcrn f11ernn cnnvertidns en animales 

y se.: volvieron monos porque.: se ensoberbecieron y m.1~l!r~1t_aron a sus 

hermanos" (Rc.:cinos:69). 

Para concluir con esta comparación mencionaré el control de la 

energía vilal. l·:t ritmo lento de la danza. las emisiones de voz. la 

n.:itcracilin de los sonidos y la sorprendente resistencia de los 

partícipes Jurante los tres días del l'estejo demuestran un amplio 

conocimicntn dl'I control energético de los danzantes zinacantecos. 

1 '.stt· conocimiento Jel secreto de la absorción del soplo, para 

almacenar y dirigir la energía es una constante más en las dos 

c1.· remt ln i as re pre se macionales. 

1 '.s pur · esta Ílltima premisa que ctlnsidero importante el 

cunucimiento. de cómo almacenar. dirigir y ahorrar la energía para el 

actur. La manera pr;íctica Je adquirir kls c·nnocimientos flll seni mra 

que rernrrir al ejercicio constante de c·stas técnicas. por In que 

111c'1ll'innar al K_rndo no es ni:is (JUC una su~crencia para auaptar dicha 

disciplina a una manifestación ritual traJicional de nuestrns 

antL'pasadns. 
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Iks;1fortunadamenle la investigaci1ín en las lrmJiciones imlígenas. 

snhrc este lema. es tan aisl;u.J1) que aún no se conoce m{1s que algunos 

rasgos por las curaciones psicoterapéuticas de los que existen una 

serie de estudius que a continuaei1'111 presento: 

[.¡\ 1'.N 1 '.RCi Ít\ Y l .OS CURANDEROS TIV\DICIONAU'.S. 

La Organizaciiín M undinl de la Salud (OMS) ha creado un progranrn 

para estudiar a los rm:u:.,1s-brujos o curanderos psiquicü~ én Lmlo el 

muncJo, y el doctor encargado de la dirección del plan aseguró 

recientemente que.: estú convencido de que este tipo de curación 

funciona realmente. 

Estos curanderos rt'alizan una gran labor ritual. la que 
cn buena parte es psicológica. "Esto le da al paciente la 
scnsaciún de que en verdad se estú haeiendo algo ... Y 
todus sabemos cuánto afecta la mente al cuerpo en 
tudo lo quL: se rL:ficn.: a una enfermedad". "A veces 
limpian 11 sanidcn a la persona enferma con una gallina 
-. i·•a 'l\I<.: luc:gu c:s sacrii'icaJa para representar la forma 
L'fl que si: ahuyi:nt<i el pad..:cimienlo". declaró el doctor 
Rubt·rt Banncrrnan. de CJliana (Rosalcs:7). 

l .a opinión del autor dt' este artículo cs. que cl cl"eett1 de este tipP d1..' 

curaciones mt1s que a la energía se lc debe a la auto sugestión del 

p;1cicnte. sin emhargn L'Xistcn opiniones contrarias ct1111n la tcnría de 

la enn~ía a tra,·és dL" ia j(nogmJ"ia f.:irlian y los cxpcrimcntos méuicos 

ctin l'lla: 
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1'.I soviético Semynn Davidovitch Kirlian. descubrió un 
método con el q Llc se podrían tu mas fotos Je la energía 
no visihle al ojn humano. 
Sometió a su procnlimicnto Jos hojas Je una planta 
aparentemente i!!ualcs. J{1ndose cuenta de que 
emanaban patru1ws de energía Jif.:rentcs. 1'.sto lo llevó 
a comprl·ndn que a p<.:sar de la id!'.·ntica apariencia 
cxterinr exi,tía una dil\:n.:ncia entre ambas: una de las 
hojas estaba sana y la otra enfL·rma. La consecuencia 
fue que a p;1r1ir Je esto se vislumhrarún las 
posibilidaJl'.S Je la ji1tografía Kirlian en el anúlisis de 
prncesus patulliµicus cn el ser humano. 
Dcntro de puco sc pnJnín Jetectar los padecimientos 
humanns antes dc que aparezcan los síntomas. 
Las cnfermeJadcs se lkben, scgún los Jefcnsores de 
csta técnica. a Jcscquilihrios electromagnéticos en el 
organismos. 
El sistc111:1 para l·aptar lus patrunes Je cnergía estú 
basadu en la reaccii"1n úe dos fuerzas: el flujo individual 
que c.:mana del ,1bjeto. y la emisión extcrna de alta 
rrecm:ncia que ...-j..:rc..: su acci1in ~''hrc c·l primero. Si se 
intrmlun: una C<'rrknll· l'léctrica en un or¡!anismo vivo 
se activan sus partículas sub-atómicas (también 
connddas cnmn ener~ia hi11plú 'mica) y se logra una 
transferencia Jin.:cta Je carga l"!L·L·trica sobre la película 
fotográt 1ca. 
Para terminar hay que hacer nutar la discrepancia entre 
físicos y parasicóll1gus en cuanll' a In que es el plasman 
energía biopla.m1ti11"c.1: lns prinJL-r,,~ lo consiJc.:ran un gas 
cléctricamL·ntL' nL·utrn. l.os sq:undos piensan que el 
cucrp11 hiopltis111ic11 ejerce.: L'n forma tangible v 
LiL'tL'rminaJa la ft1L'r1a primera ( R<>saks:8). 
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Aún cuanúo no haya un ente1iúil11iChto 0ntrl.! Ilis Jifcrl.!rílcs estudios 

úe la energía hiopla.1·1mí1ica. a corítinuitJii-11\ ~;es~.r1tG la siguiente 

referencia del procedimiento para mll¡ui~Í~li[3 , " ' :Li {.J > 
~: ·> o:·:·· .. ~:~:. ·:, 'J:'··~-·. ~-· 

;:. -._;;:> 

Este ejercicio sirve para conúu~ir 0{,Iii~htt\ y~(i~~~nt;ar 
firmemente la atención en tres soplos; cuyas virtudes 
penl!tran direclamente en la hrn::a y ·se ·identirican. en 
tres <:olores. uno verde. unn blanco y uno rojo. 
semejante a k's rayl>S lJUe surgen p1 ir encima del sol en 
Oriente. Para realizar el ejercicio: aspirar y expirar 
imaginanúo 4ue los tres soplns pendran en el cuerpo 
con la respiración. Después de haberlos ahsnrhido 
durante diez años. naeen en el c:uerpn tres soplos 
resplandecientes úe tres colores: conocido tarnhi6n 
como energía hioplcísmica. Cuanún. úesde el fondo del 
horizonte, los tres Sl'plos vienen hacia nosotros, el verde 
está a la derecha. el hlan<:o en medio y d rojo a la 
izquierúa (Lasserre:70). 

1 '.I Lleseuhrimiento de pod~LJ9.iqfóll'ü~r: ;.~Ü cS')!Ú7I~;,~_11i,:rg~~ti<.:~}Jlle. 
nKlc:1 una pcrs1lna y···rcÍ~~i~1~i,ifii){f~~~ÍHJ;~~jfü;~if~Nffi]:l{{ill.~~{ihiril{ 
originó 1n ra tendencia psi~:;~t~¡:,1rS~1li¿;; u;/,iN1Wf;";:.?;;'!~i~~¡¡W1'ti;i~'hia. 

; _:,~:~._.::.:::~~:~~:~~~}/l~A\~:~~~~:~{:: . ·(~~:->:. 
El plann l.!léreo requiere una hrc,·e L'Xplk::1ci(i11.s.~'irata · 
de la envnltura mús externa de eaJ~r ui10 üc:núsi)Úús y 
l'S. generalmente. ímpl'rl'cptiblc P''I' L'I :nji) frnmünn. 
S1iln alJUL'llns t¡UL' pnsL'l'n vista l'l0rka L'ntrl:nada 
alcanzan a ,·crin cnmn una tcnuL' ,,,mhra. que roJea al 
L'LIL'l'Jln. 1 :s en L'SLL' plano dumk ~L' manifiestan los 
ramhins de cnJ,,r que dcnnlan s;ilud o enfermedad. 
Siend11 dL· esta m;111cra. el Jiagnósti-·,, ptir crú11111it'l'úpia 

Sl' haL'c dirieil. pues 11<1 t11dns puc·dl'n wr l'I plano 
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etéreo. Pero es pllsihk cmpkar el sistema en sentido 
inverso, pu<.:s ;il tlctL·ctarse una enfcrm<.:datl cualquiera 
se: la puede ala\'ar rcfllrzamh 1 el c!llnr que debilita. El 
cuerpo e té re(> es también el pui:nte entre el cuo..:rpo 
astral o emocional y el físico. así como el vehículo astral 
o emocional y el fiskn. así C!lmo l'I vehículo transmisor 
tic las ondas curativas. l.1i mismo pasa con el color. 
exisll:n mucha~ comhinaciones. tmlus pruccdcn tic los 
siete colon.:s h(1sicos dl'I espectro solar y catla uno tic 
ellos está relacionado dircctnmcntc con algún aspecto 
de la salud. ( 'uanlh' una persona 'cstü tintada de visión 
superior, ubscrva l'I a11n•a (campo ener¡.:ético) de un ser 
hu111a1w y puede cunoccr su estado de salud por la 
distrihuci('1n de los colores armónicamente 
rclacil1nados. Clllllll t:n un arco iris. La persona enferma 
muestra con míis intensidad un color determinado y el 
color complementario se encuentra débil por lo que 
necesita ser rei'nrzado. Así cuando d color rojo es débil. 
denota l'n L'I plano astral falta de bondad y afecto 
(Mollcr: 1-l). 

Quizá este tipo de afirmaciones carezcan de credibilidad. pero sin 

duda aportan Jatos concretos sobre la aplicación del color como 

recurso tenskmal (plústico) en relación al temperamento Je k1s 

personajes. por lu que no está dcmfü; considnar la psicología del 

color como un elemento propiciatorio Jcl ambiente que se pretende 

sug.crir al espectador. 
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C/\.l'ITUl.O Tl·:RCl:RO. 

Orcírnln 'frino 

Despu~s Je haber n.:llcxinna<ln sobre la cnergí1ivitnl, la descripción y 

c"mparaci<in de la técnica del arquen; eo"i1~f1Voh¡.:akll y el restejo de 

San Scbast i;ín considero nccesarki revisar Jos ~k:mentus llue aportan 

ciertos Jatos en la verificación <lela hipótesis. 

Primera variable: 

El conlrol de la energía vital del arquero puede servir al aclor. 

El control de la energía debe entenderse como el proceso de generar, 

almacenar, dirigir y ahorrar energía. Un persona carente de este 

control es incapaz Je ser un buen actor. l'.sta afirmación surge <le las 

mismas necesidades del instrumento dt:I actor; su cuerpo. La 

estructura de músculos y huesos. nn put:J..: tener un movimiento 

armónico si dentro de ella nn rtuye con gran inll.:nsidad est..: potencial 

energético. l.a Janza. la ¡:,imnasia \' cuak¡uier actividad corporal 

exigen gran cantidaJ de cncrg,ía. l'.s Pl'r csú1 razón que el control de 

la energía cs de primordial importancia para el at:tnr. St: sab1.: que la 

mayor parte d..: ella s..: obtien1.: d..: k's alim..:nlu~: adt:mús s1.: ha 

expu..:slll una forma <lifor1.:ntc de a<ll1uirirla. 1.:'sta cs. la <le la 

respiración prol"unda y ret1.:nida. ¡\ ..:sla m:rnLTa natural Lk t:nntn1lar 

la cn1.:rgía s1.: k pu1.:1k sumar la juventud 1' b salud pnn. L"n auscnl'ia 

dL' ambas. las prúctii:as permanentes d1.: n:sríracilin pr11i'unda s1111 una 

t"u1.:nte UL' \'Üalidad para cualquier urganism'" Por In tanln. el actor 

dL·he aprL'lltkr a controlar la cn1.:rgía \'ital ,!ura1ilc su:1lquk:r Lip(' d1.: 

L'jL'n:ici1': Je tal manera que asuma una :1ctitud dl' s1ipciaci1'>11 y 
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descubrimiento de su propio pntcncial y sus :tlcan~cs. Si se entiende 

la observación y el estudio de los rituales tradicionales como una vía 

para conocer la técnica sobre el control lle la energía vital, estas 

ceremonias significarán para el actor la fuente rrnís cercana de 

investigación y no una manifestación autóctona intranseendcntc, 

argumento por dcmfls inaceptado puesto 4uc la d;1nza, el rezo y el 

eanlo surgidos de la sabiduría popular son algunos elementos del 

tcatro tradici0nal por excelencia del Japún y lus actores de este tipo 

de teatro son ampliamente reconocidos y valorados. 

S\.'gunda variable: Siempre y cuando la interpretación (del control de la 

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

El Kyudo, el teatro Noh y las danzas autl'ictonas de los altos de 

Chiapas y en especial la de los festejos de San Schastián, se 

desarrollan con un ritmo extremadamente lento a comparación del 

teatro convencional, sin duda la intención es úiferentc. En el teatro 

ritual l'I uhjetivo es alcanzar un estado de gracia o de trance; es por 

eso ljUL' L"n la estructura se puede notar claramente los elementos de 

la naturaleza 11 n>mposición c<ismica: d principio, el desarrollo y el 

1.kscnlac1.: corno elementos Ji: un ritmo cíclico y reiterativo sin 

importar la narraeiún secuencial úc los hechos. 

Sensihiliz;irsL· 1.k la importancia Jd rescate d~ las costumhres rituales, 

no únicamente tcndrú la alternati\'a de 1.·nriquecer la puesta en 

esc\.'na, sino que tamhiC·n fomentará y l'L''·italizará otros riisgos 

culturales que dan furma a la identidad dd mt·xicano. 
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/\hora n.:tomando el proceso de la crea~it'ill~<.h.ff pcrsonajc en el teatro 

wnvcnciunal, i.4ué le sucede al adci'r° .q~1(' posee "esa có.m" 

denominada presencia escénica'! 

¡;,I talentu, la formacit'in, preparación y cxperit.:ncia determinan una 

característica superior en un buen actor. h'/ imponerse; atraer la 

atencilin, llenar el espaciu e~cénico y enriquecer d mundo ficticio dd 

<imbitu es l'! objetivo de tndo actor y para eso se exige rigor y gran 

esfuerzo. CuanJ,) en el actor existe suficiente energía. logrn hacer de 

la actuación un acto sobresaliente. Se dice quL ·impone su 

personalidad y es cierto. de alguna manera todo el potencial 

energético estú dispuesto a desplegarsl.' para alcanzar el éxito 

deseado. Por cada movimiento, en cada palabra y sobre todo en las 

pausas dramáticas está en jucgn la plenitud de su integridad orgúnica. 

Se desplaza, se mueve, vibra y se agita Jando verosimilitud y una 

sensación de frt:scura a la progresión e,;cénica. El ticmpu de sus 

nmvimientos está estrechamente ligado al ritmo cardíaco donde la voz 

y la expresit'in corporal vienen a ser lo tangible de esl.! p¡oceso interno 

de la n:presentación: la t'lccha que se dispara. ~s por esla premisa 

que ~e puede considerar al trabajo actl1ral en el proceso Je la 

reprl.!Sl.!ntaeiún como el camino dt:I conflinl1. es decir, la llccha entre 

el aren y el blanco. Manil'estadón de car:ictn efímero, l'ugaz y de 

naturaleza irrepetible. 

Por el cuntrarin. si el actor car..:ce de 1.!ll<.:q:.ía se n:duce a realizar una 

actuacil'in 111L'dinl'l'L', n1111plii:ndn t:111ica111cnll' cnn las disposiciones del 

Jireclnr. Fs aquí donde se puede cnl'ati1.ar la imrnnanda de la 

cnergia vital del actor. la conL·entraci,\n. el almacenamiento. la 

direel'il'ln y L'I ahorro de lc's impulsos pa1;a un fin detcrn1inado.' Este 

L'ontn'I d..: la l'nergia a fin dL· cuentas 111:1rcaní la dil'erencia en una 
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ac.:c.:1on que ek!\•ará al actor con úngcl. presencia escénica o carisma, 

por cncima de los dcmfo; organismos; aún cuando dicha diferencia se 

trate th.: milésimas de tiempo o magnitud emotiva. 

En el teatro comercial, la personalidad del actor es el atributo 

principal para alcanzar la popularidad, un tipo especial de hombre 

apu:.:sto ,_.~ d medio ideal establecido por la moda. La belleza 

femenina se convierte en la exigencia de dicha industrin. Atributos 

que forman un bloque infranqueable.: contra los desprovistos tic tales 

rasgos físicos. Para los últimos la preparación es un requisito que. 

unido al talento, le harán sobresalir. El conocimiento del control de 

la t'ncrgía para ellos es una alternativa significativa que no pueden 

perder dl~ vista. La cnergía está sometida a lcycs, al igual que otros 

objetos del univcr1>0, leyes que necesariamente derivan de l¡1 

naturaleza Je cada actor. Utilizar la técnica del arquero, o el proceso 

de control dl' .la cnergía dc los danzantes de Zinm:antán. para 

rceonocer sus alcances pul.:ncialcs será en cstc caso un trabajo cn 

hcnl'ficin dt:I propio in~trumcnto: la integridad psicoló¡;.ica. física y 

e1m1tiva dl'I act<1r. 

La ef1ergía tiene una cualidaú cspl'.cit'ica. estática n dinúmica. El 

entt:ndimicntu dc csta cualidad es el entendimiento de sus lcycs, el 

organismn del ser humanu tiene sus prnpias leyes. Las tcmpuraúas dc 

tcntw pucdL'll scr largas y cl L'ntrenamii:nt<' riglir<1sn. pnr csk mntivn. 

un actor pucdc intcntar c:imhiar las kycs naturaks dl'I organismo 

para continuar con L'I mismo ritmo acelerado de vida. Si la rormacit'in 

lkl :1ctm nn le prnp<11-ci<1na una manera dl' acumular. diri¡_!ir y a·l1orrar 

L'lll'r~ía. elllllnccs qucdarú cxpucstn a lu~ <.'Stimulantes e:o.lL:rnns. (k 
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lomar esta llecisii'1n, ademús lle poner en peligro su salull, la de un 

grupl1 y de la s11ciellall misma. provoca un llesorllen en las leyes llcl 

espíritu creador, pnrque nn está actuando orgúnicamentc. sino que 

cst;í utilizando un enervante corno el supuesto sustituto del esfuerzo. 

Acaso el calalizadnr L'Xtern" le ¡x~rmita cumplir, en apariencia, con 

las exigencias lle la sociedad. ¡x-ro a fin de cuentas ser{1 reducillo a un 

producto lle consumo: "un actor dcsn:hahlc". Ante tal ddecto, lejos 

de cumplir con una funcit'1n social. el actor puede llegar a representar 

una amenaza 1 .. 1ra el arlL' lle la repn:scntaL·ii.'n1. Practicar con una 

técnica. que le permite controlar el proceso de la energía es la 

alternativa natural para fortalecer su propio organismo. 

¿En q11é manem la energía 1·ital se relacio11e1 co11 el problema del aclOr 

en la proyección del personaje? 

Para responder a esta pregunta utilizan: la ll:Pria de la doctrina hindú 

de la conformación cosmológica, donde la configuracitin material de 

las cosas a partir de pra/;riti y pu:-:1sha. parece :1cciJcntal. l :sla ;1fir111<1 

que: 

El mundo es lo que es; sólo t¡UL' éste ¡, 1ma forma -L·n si 
mismo- incluye un cngañn n. mejor dil'ill'. cierto puntn 
de vista provisi,111al. casi oniriw. en la medida que el 
munllo no posee ninguna n:alidad ault.1111,ma: L'S 

totalmente rclati\'o. un mern reflejo t¡UL'. sin d Si Ji,·im1 
cn qu·,; se contempla y sin d espcj,, di\'irw 4uc In 
manifiesta, 1w seria del toe.lo (l.asscm.:: 17). 
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Por lo arriba expuesto, si cnnsidcramos el actor como un pc4uciio 

uni\'erso y éste a la vcz antc la complcjiJad tic sí mismo; entre cl 

1<1mar forma y la del pcrsonajc existen los mismos elementos 

(l'rukriti= matcria prima y p11111slw= esencial). 1:1 actor necesita csa 

cuncicncia de la t·twr¡!Ía ercadora. para manircstarsc de igual manera 

qut· suenlc t·n la crcacit"in del pcrsonajc teatral. 1 Ji.: aquí LJUl: no se 

trata •.k dn~ cntes sinu de unn solo, actor-personaje. En primer lugar, 

ambos necesitan de un cuerpo prestado para rcflcjar su cscnda. Y en 

scgunJo, pon¡uc la complcjidau tkl scr humano y la personalidad se 

rcflt:ja grat:ias a la transmisión uc la cncrgía vital. 

La capacidad de prnycctar un personaje se logra al crearlo con 

cncr¡!ía. E..;to sc puede lograr si el actor sc sicnta frente al espejo 

para aprL·ciar cúmo millones y millones de células transitan. 

ininterrumpidamente. por caua ccntímetro de su cucrpo. i\hí debe 

sentir como la vida fluye y se extiende hasta lns puntos nuís distantes 

de la ''irtualid:1d que I<' permite el espejo. Fn esta actitud 

cuntcmplativa cnconlraní todas las cualic.ladcs y def.:ctos de si mismo. 

Scntir;i la vncrgia sit·mprc la!l:nk. sicmprc inquii:ta y siempre 

dispnnihlc: sclccciunará t:nlnnccs. uc sí mismu. cl mcjnr culor. trnZL1 y 

a:-. pecto de su pr,>pia vitalitlau para cl pcrs, 'naje. Si .:1 st:ntado frente 

al cspcjo analiza. Lktt:rmina y sint..:tiza las P''sihilic.laJcs vitales y las 

circunstam:ias Ljllt: cncucnlra e.le P''r medk' para crear L'I persnnajc, 

realmcnte cst{1 siendo pnscsiunadn pnr L'I Sí divinn L[Ul' cn él st• 

maniricsta. Estarú miranuo la cara interna. •' la :\'oh cara. Dt! hacer 

estn. evitará el tcrrihlc sufrimiento tic las cstn:llas: cl L'llVc.iccer. 

porquc el acttw viw inkrminahkmL'ntc hasta d último ciclo ccn.:hral. 
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El actor no debe contcm.frsc en conocer. explorar y lograr un objetivo 

en la escena. Dar un salto para llegar a la mitad tkl escenario es una 

empresa sencilla para cualquier acróbata. no implica más que una 

órden cerebral de tipo nemotécnico, para lugrnrlo. 1:1 actor no debe 

reducir esta acción al n;sultatlo psicnmotriz. sino verla como una 

simhiusis de las circunstancias y determinada cantidad de encrp.ía vital 

para el pL·rsonajc que representa. 

Únicamente por medio de esta comunh)n vital. la escena se 

transforma en un úmbito <le creación. Entonces la vcrosimilitu~ y_~I 

asombro son los elementos de la vi<la frágil y fugaz del teatro. 

El actor nn debe ct)nvertir al teatro en escaparate dt: clichés. ni un 

arsenal de fórmulas entrelazadas por una historia o un hilo conductor. 

El hecho teatral debe ser producto de una dinámica vital entre el ser 

mismo y el espacio. Un lapso de tiempo en que el actor sea capaz de 

<lisponer su energía a la reacción y no a la per.sonaliLación. Por lo 4ue 

la reacción scrú un hecho consumado, si no el resultado de un 

impulso vital. 

El actor que reduce cierta cantidad de cncQ!i;1 parn l<i rcpn:scntación 

está predestinándose a configurar su trahaju en un ciclo 

intranscendcnle de tareas escénicas. medi:inte la descripción y la 

narraciL)n de la anécdota. 

La concepción fundamental del actor. "El nn hacer" n renunciar a 

tn<ln lo cnnnl'ido para crear es el cstadn p~icnlógico que predica el 

bculismo Zen. l'.ste exige situarse en· un puntn. (ellliém.lase como 

interrelación espaeio-homhrL'). donde ll1JL1 acl11 n pensamiento 

superriUL' desapan::ce. de tal manera que ah!. L·n ese punto solamente 

76 



Oráculo T1ino 

exista el vacío. es 1.kcir. algo que no es que no tenga elementos; si no 

que no 1ieecsita de ellos. 

Mediantc csta atención pasiva. al disponerse a la reacción. todo el 

potencial ener~ético estarú destinado a sugerir súbitamente como una 

llecha que se dispara. como un resorte lihrc de ataduras. 

Pero si c.;I actur carecc Jc energía vital confundir<í el "no hacer" por el 

"Jeho no hacer", "mc propongo no hacer", "quiero no hacer", lo que 

seria tanto cnmo renunciar al teatro. 

l.Cómo inj711ye la energíc. t!n el control de ltls emociones del actor en la 

proyección del pe1:rnnaJe? 

Para lograr convencer al espectador, el actor debe aprender a 

controlar sus emociones y no abandonarse o dejarse llevar por ellas. 

Por In menos en Hispanoamérica. de acuerdo a las afirmaciones del 

Maestro femando Wagner, en su libro Teoría y T6cnica Teatral. 

Stanislavsky escribió. rara los actores de su tiempo. que 
tenían que vencer. y vendernn. el tono falso y vacío de 
la vieja escu1.·la teatral y la peor tradición europea que 
rm.:dnminaha en Rusia: la de Scrihi.:. SarcJou y Fi.:uillct. 
1 '.I sentir wrdaderamcnte una cmt1ción era. por Jo 
tanto. para el act<.)r viciado. patéticn. Ji.: aquel entonces 
indispensable para pmkr representar las obras del 
naturalismo. Pen1. que L'I acwr ~e deje arrastrar 
compktamL'JltL' P' ir la c1hra y llevar r• ir sus emociones. 
no seria hoy una prúctica recomendable.: en el teatro: 
por In menos, para cl aclnr hispanuamcricanu que ticnc 
suma impurtancia el saber J,1minar lc1s scntimil:ntos en 
c::.éena. Aunque todu SL·r hu111a1w "icnta dulor. ira, 
ale~ria o n:r~tú:i11a. 11<' In siente. ni por lus mismos 
nwti\o;., ni <.:<111 la misma inti:nsidad. :\si. una situacil•n 

77 



Oráculo Trino 

que en México resulta una tragedia. puede ser comedia 
en Frnncia y una farsa en 1'.stados Unidos. Por olra 
parte, la inl<.:nsidad emotiva de l lispanoamérica es 
mucho mús acentuada qUl: la sajona: de ahí yuc 
nuestros artistas se dejen fúcilrnente dominar por sus 
emociones (Wagner:32). 

"No se puede convencer al rúblico a griltis y sombrerazos", advertía el 

Maestro Enrique Rucias. (evoco el momento cuando acercaba a su 

rostro la ralma de la mano, casi emruñada. dündole pequeños giros y 

pulsaciones). Afirmaba: "hay un motivo profundo que mueve al 

corazl'in del público". Estas palabras confirman la m:ccsidad de que el 

actor debe entregarse a controlar sus emociones para la adecuada 

proyección del personaje; lo que significa su propia realización. Es 

decir, el placer cstético del actor se cnnsuma cuando abstrae su 

mundo y logra cumplir con la necesidad dc actuar en determinadas 

circunstancias. l'.s necesario aclarar que l.'I actor no evade la realidad 

puesto que su genio creador se manifiesta por y con todo lo que 

refleja. l'.s dccir rnwecta las acciones del sn h11111<1n" y i:onform:1 la 

cxiskncia del hombre en la única realidad. f .a J<.: nuestro fllancta. 

l'.I cuntrol Je las cmuciulll:s sobre el d11111ini11 Jc las actitudes rroduec 

en d actur un placer maravillo:,,u. yue sol¡irnt·ntc los granJcs maestros 

del esc<.:narin puedcn rl'i"L-rir. De aquí Lfllt • .' cllus esperan :1tnr111entados 

el rnome11t11 dc dar el pasP m{1gie\1 al úmhitn teatral. Una vez en la 

escena las ma11ifcstaci<111L'S 1kl pcrsn11¡1jl' SL' dcsdoblan cPrporalmcnte 

y dejan cn lihcnaJ al Prg<rnismo rara quc tornc las riendas del 

rrncesu csc0nin1. l'I cual pnmitL' mancjar a su anllljo la alendón dt:I 

público. 1:1 actL11· goza. P<'l"LJUc cn su 111cntc s1il11 cxistc (~I rrescnte dcl 

paradigma quL" rl'prc~l·nta. 1'11r m:·1!-. Jl'finidu quc sea L"I canícl<.:r dcl 
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personaje. solamente vive un tiempo rdtl igual a la duración de la 

ohm. 

Espacio en que el actor se ha despojado de todos sus recuerdos. de 

todos sus complejos. de todas sus virtudes. de todas sus vivencias, y ha 

dejado únicamente la información sclcccinnada y sintetizada de la 

imaginación reproductora. Virtud 4uc reúne todo el ohjctivo, 

cnnn~ntra toda la atención, dispone la energía y proporciona el poder 

creador. Entonces de la imaginación surge una idea, la única, la que 

llevará al personaje a tomar forma y lo proyectarú en el proceso de la_ 

representación con la materia principal de los estímulos y las 

sensaciones; la energía vital. 

¿oe qué manera la polaridad de la energía se manifiesta en el conflicto 

in temo del personaje? 

l.a verosimilitud y el control de las e1m:ci.ones en la proyección del 

personaje depende de la riuiJéZ de la cncr¡;b provncndn por la 

vivencia. t\I principio se anotó. que la energía vital no es más que la 

magnitud de un flujo electroquímico. por lt' que es hucno acudir a la 

afirmación de Coulomb: ( 17 3(1- I fül(i) dt>~ cuerpos carg.ados de 

electricidad Jel mi,.,llh' si¡!_nn se repelen: en cambio. dt'S cuerpos 

cargados dc electricidad de sig.no contrarit' sc atraen. 

Gracias a L'Sta ar11rtaci,)11 so: do:so:uhril) o:l fent'>mo:no de 

la amplificación dc la energía. Esta consiste en 

transformar un pcquei10 voltaje de; corrientc'cléctdca 

en un flujo de vnlt:ijo: murhn mayor Valkcnhurg,h:27). 
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Manejando el concepto de la a~~plij:rC:<1cl~111; el cari'lctcr o materia 
. ; . '· -._.e''.-. -~ .- '. ' ' .. 

prima (prakriti) se relleja o ton1af~)rrilii\Wiil:i((~ a.laenet:gía (pumsha) 

que fluye a través del cuerpo del ¡¡¿ÚJt.:,i~i{flftjyécdón de la cnmck'm 

llUeda subordinada a la fluit.k:z dé Ú1 Jí~¡S¡:~folc· 
En la meúida que el actor seac;(~¡,zfot.:'Pl.!rcibir las emoeim1cs 

placenteras o desagradables.· fo l:níí)ciúri >dejiiní de ser la 

manifestaci<in simple de la vivenci;I. 1 :stl>: reconocimiento de las 

sensaciones Jurarú un p.críodu. en clcl.J;il la energía se lihernrá en una 

forma m;ís intensa y <lejarú la pos:'.~iliúaú consciente de reprimir o 

dejar libre la actitu<l corporal: ereúndose el cont1icto interno del 

personaje: la pausa úram;itica. l .a actitud corporal. en este caso, se 

proyectará al público gracias a amplificación de la emoción. De aquí 

que la energ.ía vital juega un papel preponderante para unificar la 

verosimilitud de la actuaci<1n. Si el actor logra el reconocimiento 

colcctivu úc la auúiencia. el l'Spcctadnr, igual que el corredor de 

apuestas. micntras cspera el resulla<lo. vive una angustia terrible y 

una serie Je movimientos nrg.ánicos. Este movimiento se conoce en 

psicología comn angustia pudficantc o placer dci jugaJllt. 

En otras ralahras. en L'SLL" pequeño tarso del asentimiento. la 

empalia. n el l'L'.chaz11 crea ni, un vadn m:ci.:sario. para que i.:I actor 

manifit:st..: su ri.:ai.:ción (corporal. csracial). L'.Slo es In llUe si.: denomina 

el conj7icto escénico. 1·!~1~'-·cl''cónt1icto la pausa dramática juegc un 

papel muy importante pnrscr d marco tcnsinnal para la actitud Je! 

pcrsonajc. Por tanto. es 1wl.·L:~aria la creación Je la pausa dramátici1 

para que la l.'.ll10Ci6n' SL:,':p'royci.:ta amrfificaJa l!n busca Úe la 

fascinación espcctaúór. Qüicro aclarar que no se trata Je 

abandonarse 0 deJ¡frgL~ 11~\•ar f)ÓI' lií ~Crl10CÍl1i1: ni• de ll1itgnil'iCa!" IOS 

gi.:slos L'.Xlcrnos para intL·ntar 11111strar los síntomas o manifestadom:!'> 
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Esto una secundarias 
sohrcactuación y exageración corpornL Al collii-;frk); CI ;;r\o hacer ... en 

el con1licto acrecienta la energía y rém.ir¿~1"f,¡~~~~c1.a~lk1i1. ?<' 
En conclusión la pausa dramática. c'6ií1i.íhicúfi~~'fic'~i1Jn'Eirlsa;i es ta· 

manifestación de la energía originada en cl~l;11tlicü;, h~tcrnt>• .. del 

personaje. la 4ue a fin de cuentas, ~r\fricarú I;; il~s\lÍ~ dcÍpÍlhlico 

creándose el ambiente de experiencia colectiva: el teatro. 

de la t:lllllCión. 
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Para concluir es necesario cJcjarell cli1ro ciertos aspectos done.le se 

puede ohst:rvar la i111pnrtancia"t1c\i_¡~ ~ni:H~íf;·én:i1dora. 1:n primer 

lugar se mcncion<i qut: Loe.lo scr vi~\~'g~Jtl11ihlfc:yni1 r>arlc tic la energía 

por 111t:di" de l"s nutrit:nlcs ll~tc. :1sii11}j:(:}'¿~;Úl1ié~1 sc mencione'> que 

además Jcl calahlllislllll qut: st: pnl~IGt'.·J (·1Vtl;1~n1icronrganis111os existe 

una mam:ra natural do: Clllllnilar f;iciicrgfa'¡),)i:·,1icJio e.Je fas técnicas 

respiratorias. De igual malllTil se_ mt:ncionú el ¡.;oceso eléctrico e.Je 

amplificación de una pcquc1ia can! id ad de t:llt:rgía a olra mayor. 

También se remarcó la importancia c.lt·l wnllcimienlo c.Jcl control e.Je la 

energía vital al servicio c.Jcl ac!llr. Y so: analiz<l el por qué de una 

técnica respiratoria similar a l;1s c.Ja1w1~ Jc San Sebasliún, el teatro 

Noh o el Kyuc/o, son similares. l .a idea de este Lrahajo se puede 

sintetizar con fa siguiente nola: 

Lo imaginario est{1 haslanle mt:nlls separado e.Je Ja vicJa 
.:0111.:rela úe lo que parece l'll rcalidaJ. ya que prolonga 
Ja existencia sobre un plan" distinto y le permite 
dcsarrollarsc sin salirse: dc L'ila. f'.n t:I Lcalro, lo 
imaginario figura diri:cLarnt:nLL' c:I -'a del homhrt· y le 
aporta una confirmación dl' sus tt·nc.knl'ias; distintas 
según los marcos sociales. esa ima!,!t'n se cicrÍ1c como un 
fantasma. o comn un escudn; arranca al hombre al 
detl'rminismo y k conficrc una lihl'rtad c.¡uc varia seglin 
las diversas coloraciones que tl1111a la trama tic la 
existencia ( DuvignauJ:-(7). 
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En resumen, la diferencia entre los participantes dc.:l tcalro ritual Noh 

y la danza de San Sehastiíin comparados con t:I teatro convencional 

puede observarse mediante el siguiente esquema: 

TEATRO RITUAL Tl'Amo CONVENCIONAL. 

Disponibilidad 

Relajación 

ConcenlraciCm 

lnalaci•'1n, lkLenci<'ln, Expiración 

Disponibilidad 

lklajación 

('once n t ración 

Desarrollo de la atención 

Respiración 

Retención 

Fonación 

Percepción de estímulos 

Control de la energía 

Distcnción del Tempo 

Estado de Gracia 

Conciencia Cósmica 

Posesión del personajl' 

Amplificación de n.:at·cioncs 

Ceremonia sagrada 

Desarrollo de la atención 

Respiración 

Fonación 

Perccpci<ln de estímulos 

1 '.moción 

l'niyi:;céí(mdel fie"rsonajc 

({ itÍ11ll-

Relatn E~b.'nicn. 

PrugrC::siC:1n Draminica 

C'ercnwnia teatral 

Esta comparación sugiere que las intcnsiunes sun diferentes para 

llegar al rnisrnn fin. Por¡,, que el act,1r puede utilizar indistintamente 

cualquier proceso esc.:·nic,1 y proyectar su personaje de acuerdo a la 

intención del discur~n estético que prnponga al espectador. 
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En la arquería japonesa se pueden advertir ciertos resultados, cdbs 

son: 

En primer lugar, puede sc1vir al actor como un ejercicio que le 

permita alcanzar con mayor facilidad la concentracitín mental, la 

n.:lajaciún, la atem.:iún pasiva y la meditación. Todas estas actitudes 

vienen a ser manifestaciLJnes de energía vital necesarias para 

cualtl'.iier arti..;ta. 

En segundo lugar, el acondicionamiento físico y mental que 

proporciona la arquería es la de acertar en el hlanco, por lo que 

inconsientementc se va asin;ilando la filosofía de la búsqueda del 

ach:rto. En tales circunstancias. todo aquél que llegue a dominar este 

arle puede utilizar esta filosofía en cada momento de su vida y 

encontrar cn la ejecución e.le sus acciones el mejor provecho para él y 

para sus serrn:jantL'S. 

Las tres cL·n·nmnias descritas en esle trahajn aportan algo sobre la 

técnica de retenciún del aliento mediante la respiración profunda 

para el Cllntrnl de la energía. 1:.ste ejercicio hiocnergético de 

respiración y expresiún corporal. aunadn con la meditación. permite 

que estas téci1kas tengan mayor elasticidad para cualquier arte sin la 

nl:cesidad dc grandes espaci,1s ni complicadas rutinas de trabajo. En 

d teatro. pnr lo lllL'llll!'. cxije tres unidadcs eSL'enciales: acci(111. tiempn 

y lugnr. Para resumir. lo que desde mi punto de vista fue. el 

procedimiento y anúlisis de !ns datos l'Crtidns L'll el presente trah:ijo 

Lkseo terminar mis n1nclusinncs con la rclacitin ue la energía 

.:rl'adnrn ,. las tres unidades dramúticas. 
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l./\ f:.N1:RGÍA Y l./\ ACCIÓN. 

1 :.s bien sabido que la emoción se genera de un fenómeno síquico 

inconsciente. l .a manera cnnscienle de generar la emoción es 

alimentar la imaginación. hasta que se produzcan los estímulos 

necesarios. 1 :n el casn de 4ue las emociones se agolpen en la 

p1..·rs< maliJad del actor. el personaje sc quedarú oculto por la 

emotividad particular Je la persona sin permitir realmente un Lrahajl> 

actoral. 1 :n este caso viene a representar un desahogo individual u · 

catúrtico por el carúcter fugaz. intenso y complejo dc la cmoción cuya 

influencia no permite al actor Jarse cuenta de la misma sino hasta 

después que ha pasado. 

En cambio, generar la emoción de mam:ra incnnseiente depende de la 

habilidad Jel actor. para limitar o d.:jar libre su fantasía. Con este 

rccurs~~ la enmci<ln surge tamhil.:·n de manera inconscienle. pero 

úintrnlad;i. !'.spccfficamrntc la t¡ue el ¡wrsunai<: necesita, para su 

accil>n. Cuando la compkiid:1d l'nH1li\·:1 l'S ddcctada por diversas 

sensaciones. t..:l actnr pu ... de continuar t·n ~u lkciún generadora o 

terminar con la reacci11n. De aquí qu.: la pausa dra111{1tica es un 

movimiento intcrn\), que produce reat:c·i111ws 11rg<inicas capaces de 

manifestarse en el gesto. en la voz y en i:l J1..·spla1.a111icntu cnrporal. 

Esta manera de controlar las emm:i<'lll'S L'S la Llue permite arnpliricar 

la energía vital del actor. incrL·menlar la lt'nsil'ln de la puesta en 

escena y prnpni'cionar al espectador motivos necesarios, p<:ra 

continuar en la sala L'n rnntra del tiem1x'_yJafatig~t natural. 

l .a energía en la acciL1n se utiliza. 'C<'l110 un modÓ 'ennvincentc y 

natural de reaccionar. siempre y cuando- la' estimulacit'ln de las 
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emociones provengan del genio Jcl actor con la capacidad de entrar y 

salir de una situación ficticia. 

El control de las emociones no se da en el momento de su aparición 

sino en la gestación de la misma y en la percepción de sensaciones. 

Equivocadamente el actor que se deja lkvar por sus emociones 

(gesticula y vcrbaliza al mismo ticmpo quc la cmoci<ín) tiendc a 

n:accionar ilu~lrandn <.k <.lobk: o triple manera la t:moción. Esto st: 

conoce como el pleonasmo <.le la actuaciún. l'.n otras palabras, actuar 

y ,;crbalizar una emoción es prnuucto del baµajc cultural del actor. 

Por ejemplo: porque tengo frío me froto las manos; porque estoy feliz 

elevo la voz, río y me llevo la mano al pecl1<': porque tengo miedo 

retrocedo y me oculto. Actos superficiales que no permiten conocer el 

carácter y el temperamento del personaje. 

Si la simulación se deja sin ningún límitt: y C• >n tndos los t:stimulos de 

la escena a su alcance, el personaje solamcnt<' st:rú un pretexto para 

que el actor proyecte su problemática int.:rna. aunque sacrifique la 

situación dramática. 

Por último. cuando la acción es cunscicnh: y ~e pi.:réibl:-11 Í~is estímulos 

externos de la realidad escénica, aún cuand,·1 t:I actor asiente.· que 

actúa. dice que siente y afirma qut: viv..: ..:n rc'alillad trata dc 

rcprtlducir las sensaciones de lll<ll1ern mt:cúnka. 

l:s por eso c.1uc al actuar es nccesaril' despujar:-c <.k la autocritka del 

bien y <.1..:1 mal. concentrar y <.lispont:r la enl."fgía <~nsu. t~'talidad y 

<.le<.licarse al placer que prnptlrcinna la lkd,'n d.: l;1 :.tr:iy.:ctl,ri;1 Lid 

·pL·rsunaj.: como ficción. 

De lograr esta experiencia. la rcprescntacil111 ser[1 un <.lckitl' y un 

motivo de excitación dc cada obra nueva. 
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l\nte esta nueva experiencia acaso sea válida la observación de las 

siguientes ln:s leyes: 

Iª Ley del l:sruerzo: Cuando el hombre emprende un cambio nuevo. 

el organismo predispone cierta cantidad de energía mayor a la 

normal. la cual permik que el resultado sea mejor de lo que se 

espera. 

2ª Ley del l '.sl"ut·rzn: Cua11d11 el humhrc recllrre el mismo camino por 

segunda vez. la confianza tlehilita los resultados. 

3ª l .ey del l'.sfuerzo: Cuantlo d hornhre dehe recorrer el mismo 

camino por tercera ocasiún. con las experiencias anteriores, la 

diferencia se deherú a razones éticas del actor. 

Es decir que un actor experimentado y con cualidades profesionales 

sobre la actuación no se conformarú con la seguridad de una buena 

puesta en escena. si nu que catla día. en catla representación el 

trabajo actoral serú una rula incundusa que exige energía, superación 

y cuitlatlll, a tal grado 4ue el fcmímenu teatral se transforme tlc igual 

manu <• qu~· la progresili11 tlramútii:a tii:nc una evolución 

determinante. l\sí ai lérminll tle una temp11rada la llhra nll serú igual 

n la del primer día de estreno ni la misma l"llncepcit"in del director sino 

el n:sultadn de un trabajo conjunto de actores y sus l"ircunstancias. 

LA ENERGÍA Y EL TIEMPO 

El actor capaz de utilizar la energía que emana de las l'rm1ciones. 

justifica las acciones teatrales en el desarriillo di.' supi'llpio polrncial. 

i\ Jifcn:ncia del tiempo real. el tiempo dramútieo es aqu(·I nerl'sario 

parn trnsmitir el surgimiento. desarrolll; y cfimax Je un;1 ernoci6n. l'.s 
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oportuno «[clarar que nn se trata del tiempo ficticio, como mera 

narración de hl!chos. sino de.: un prrn:c.:so 4uc.: requiere, la trayectoria 

emotiva del pl!rsonaje en dc.:terminada situación drarmítica. Por 

ejemplo. pensar en crear una obra cuyo tiempo real sea el impulso 

ljllC sintió l lidalgo rnandu corri1"1 a tomar el estandarte de la 

Guadalupana para incitar a la libertad. o la acción del extraño 

presentimknto 4ue prrn.lun: un aullido en la obscuridad. /\caso estos 

motivos inspiren la actor. para estudiar rigurosamente el carácter del 

personaje, la relación qul' posee con otros, las _situl1ciones en que 

éstos intervienen y crean la rc.:alidad esc.;nica. 

l.J\ ENEIHiÍA Y El. l.UCi/\R. 

Tt:enicamente se puede aumentar la proyección escénica, mediante el 

desplazan1knto dd actor a la zona de 111;1yor atención occidental. La 

t.lllla de aha(:i izl¡uierda, t:n n:laci1"111 al actor. es la 4ue propicia al 

espet.:·t;1Jor occiucntal el descanso a In<: njns y al giro del cuello, 

lh:hidn a que la lectura es de izquierda a dl'l"t•c.:ha. Por lo tanto es más 

fúdl hacer el movimiento en esa dirección. l.o qtrl' en la actualidad se 

ctlnoce .:n la pintura como zona dc tensión a la den.:cha con acción 

hatia la izquierda (observadtir). l'.I centro de oro o put11u principal 

queda en un segundo plano. por lo tanto ni aquí. ni en ninguna parle 

dl!I munJo d centro Je! l!SCl.!nario es b zona ul! mayur atl!nchSn. Lo 

t¡Ul! sucl!<ll! es que por lo general. llis Jirectnres suelen crear 

aglomeraciones y focos de atención que llc\'an la \'isla del espectador 

hacia el centro. 

/\diferencia del teatro japonés quc; el móvimieritode los l~ji)s pnr la 

kc.:tura de nrriha hacia ahajo y de'<lcn:dia a izquierda. la zona Je 
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mayor atención es ahajo derecha del actor en posición baja. De aquí, 

que el puente que llega al escenario del teatro Noh es por el lado 

derecho. Según esto, quienes conocieron los montajes del Maestro 

Seki Sano. en México, af'irman que cnlocaha, por lo menos una vez. a 

sus actorl'S en posici<in baja para que realizaran una escena 

importante. 

Estas Lhis pn:uliaridadcs uel teatro japonés rcspondcn a las 

características psicolligicas dc los orientales. Prirnern, la escritura 

.. china, adnpt .. da por los japoneses se lec de arriba hacia abajo y de 

derecha a izquierda. Contrariamente al movimiento de cuello del 

lector occidental. No es raro suponer que la zona izquierda abajo 

actor es el punto de descanso del público occidental. Esto supone 

también que permite mayor atención. Scgundo, la posición baja en el 

teatro japonés rcsponc.le a la manera habitual e.le sentarse del oriental. 

En las c:1sas tradicionales se observa yue tanto las asas de ventanas y 

puertas: cuadros y dcmüs artículos de ornato. se encuentran muy 

prúximns al piso: a la altura dc los njos de una persona sentada en el 

sucio. 1'11r lo que s" conrirma 1·11 la '"Cil·datl j;q1011esa la pn:fercncia 

dl~ la pPsicii'1n al nivel d1·l 11isn del escl'nariP. 
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Erick Bc.:ntlcy diría. 1 a acción es 'la :"1íúÍterifr pdnu\". que viene a 

CLlllformar una idea )"undamcnt:Í) Sli~t2íii()¡¡ ü1?)¡1ºi1Íllplit m) de) trabajo 

( Bentlc.:y:4.1). Serú muy dirícildetL:rr~1i'i:1r ~n :lJUt: g,rauo prnpone un 

movimiento intcrnu esll' lrahaj~1. SÚ1Jriiba1;gu, l.'S llll esfuerzu pnr 

trasmitir el conlenidu sag,rado de lit sabiduría secreta. acaso tenga 

una razón pníctica cotidiana. pero si llegara a Sl.'I" representado wmo 

drama. me sentiré muy alagado. 

La obra va directamente a un puntu: 1 '.I hl:111cn. A mi modo de ver. 

existe una conjum:ilin entre la nbra literaria y la praxia teatral. l ·.I 

blanco no solamente es el llhjetivo de la nhra, sino tamhil:n una 

medida del hecho escénico. Desue un principio, el ámbito y persona_je 

se interrelacionan por meuill de la narraei1'in. lkspués el personaje 

interaetúa entre la energía \'ital del actor-espectador. 

El punto culminante se rt·duce a k1s disparos. Para éstos se requiere 

de !a cnnvt·nción teatral. de la magia escénica (sugestión y 

autosugesti6n ). en trl.'S ni\'eles: ohra-;1udieneia. público-actor y actor

PL'rsonaje. Todos cl111s dchcn unirsc por una cosa común: La 1 :nergía 

Vital. El desenlace ritual de los disparus sc cunvicrtc t·ntonc1.:s cn un 

L'Xpcrimcnlo dondc sc trata de th:mustrnr la cxistc.:ncia u no de.: la 

enagía vital. Si:a d hlnncn el quc indiquc la unidad vital del actor. la 

unidad cscénica y la unidad cúsmica. 

/\1 iniciar el t:!Sludio de la anécdnta. la trnmn y los personajes. 

principalmente me nregunté :1 J_ónlle deseaba lle~ar con ello. l .a 

rL·spuesta rue. Ji:sai·1\>llar un auto ·sacrament<al cuyas ak!!urías se 



EIL'arn/nodel l11:c¡11ero 
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relacionaran con la actitud religiüsíit're~t~ él la vida; sin olvidar los 

recursos lensionalc.:s del leatrS .. Óc~6 ~onfcsar que las dos cosas 

pasaron por mi mente yde·hccho·iriflucnciárün este trabajo. No está 

fuera de tiempo reiterar qu< ~Lvc~dadéro inten.':s de presentar esta 

obra es proponer. mccliant.e c.!stl!- ejercicio teatral. un medio con el 

cual los actores puedan desarrnl!ar; almacenar y evaluar su poll:ncial 

energético parn hic1i propio. del grupo y la comunidad teatral. 

De aquí t1~e_ el pniducto de todn este trabaj,¡ quiero presentarlo 

como: 

91 



U C'amino del Arc¡11t!m 

EL CAMINO DEL ARQUERO. 

Pl:RSONAJ ES. 

SENSEI. Hombre de 60 a 65 años: ¡\ rtrílico. Usri un carrito de 

ruedas. 

TAKED1\. l lornbre Je 40 a -15 años. Ai:t..lmpilñar1lé dclSeósci. 

SHISI 10. Capilú11 de tirn al arco. 

CORO. Arqueros. 

Se sugiere el vestuario de lodos los personajes a la manera tradicional 

del unifnrme de tiro con arco japonés. 

Primero: una camisa larga, blanca. Traslapando la parte izquierda 

sobre la derecha la cual tiene una bolsa en la parte Je ahajo. 

Segundo: la cinta negra, dando dos vueltas ·a la altura del plexo 

solar, se amarra en la hase de la cnlumna verll'hral. 

Tercero: un pantalón negro especial parecido a una fal<la larga 

abierta a Jos lados en la parle de arriba a unos 20 cenlímelrns 

de la cintura para permitir buscar t:n la bolsa de la camisa. La 

parle delantera cuenta con pliegues amplios y en ca<l;i extremo 

tk:ne tiras de la misma tela las cuales son amarradas por 

encima Je] nudo de la cinta. l .:t parlt: <le atrús tiene una 

cnncha dura forrada con la misma IL'la y en ~u i11terinr hay un 

gancho para introducirse en la ~·inta nq,:ra. Fsla concha se 

coloca de tal manera. que sohrL·sale 1x1r arriba Ji: la cintura 

apoyada con el nudo de la cinta. En los extremos salen dos 

tiras dl' la tela anu<lúndose P<'r delante, muy ahajo Je la 

i:intura y escondit:n<lo las puntas entre si mismas. 
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Cuarto: Calcetines de tela hlanca con botonadura en la parte de atrás 

y abertura entre los dedos índice y pulgar. En casn de halwr 

arqueros femeninos lo que cambia es el color negro por azul 

marino del pantalón y las tiras se amarran por delante con un 

moiin. /\dcmús lkvan un protector de piel en el pccho. 

EL CAMINO DEL ARQUERO. 

DRAMA ALEGÓRICO. 

Ocupando dos terceras partes del escenario hay una tarima de unos 

18 ó 20 centímetros de alto por tocio el fondo. El otro tercio 

deberá simular un prado con una que otra flor creciendo por 

accidenti.:. Al fondo. una pared de madera en pésimas 

condiciones y sobri: la tarima restos de algún soportc ele arcos. 

El techo. clestruído casi en totalidad, parece haber siclo de 

palma sobre madCía de una ;;üla agua. E11 pcrspcdiva parece 

una cabaña primitiva abandonada con dos entradas a la 

derecha del actor: una abajo y otra arriba. l .a luz única. es la 

madrugada. 

PRIMERA ESCENA. 

I" VOZ.- (Gritando con entonación libre sugiric_nclo emoción). 

iGambateikimashou!. 

2" VOZ.- (Rápido. igual) i Rakunin ikimashou!. (Silencio) 

Y' VOZ.- (Gritando en alto) iAtaaariiie!. 
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VOCES. (Gritando igual que la segunda) iYnshaa! (lnrm:diatamenle 

se inicia el ciclo de voces dl! la misma furma) 

iYikkuri ikimasho!. iGatchiri ikimasho!. (Silem:io), iJ\taaaariii!, 

iYoshaa!. iShikkariimasho!. iMooippon onl!gaiishimas!. 

(Silcndn). iJ\Laaaaari!. iYon<1usha! (Dccrl!scendo, pero sin 

perderse de cuandu cn cuando dclx:n escucharse) 

Tt\KEDJ\.- (Entra por arriba den:cha. Busca quericndn identificar 

algo dentro dl'! escenario y hahla con respdo) Yo soy Shiro 

T .. kcda; ayudante del arquero noveno dan, Todo Sensei. 

Siempre le acompaño. hemos llegado a este lugar. Es la hora 

en 4uc la luz celeste dl'! alba coloca pedacitos de estrellas a 

nuestros campos de las provincias. (Señala por donde entró). 

Afuera me está esperando el maestro. El me mdcnó limpiar 

este viejo gimnasio de tiro al arco. Pero. lo encuentro en muy 

malas condiciones. En verdad pocas personas se atreven a 

entrar aquí. (Busca algo o alguien. Señala al fondo). Esos 

gritos vic11e11 dt:I lugar nu:..:vo p:mi •:! enlrcnamienlo. Desdi.: 

muchos años he oídc) hahlar que los arqucrns prefirieron aquél 

gimnasio. Aquí. fue un recinto extraño y misterioso dcspuC:s tic 

la muerti.: del 111l)nje Benkei. r\ primero fue Samurai. Cuallllo 

era gt.:ncral inició la tradición marcial del tiro al arco. a fines 

del siglo doce. Cuentan que tuvo que malar a su propio hijo 

para salvar al Shogún, por eso se alejó dL'I mundo volviéndose 

monje budista. Todo el resto de su vida la dedic6 a purit'icar el 

;irle del tiro al arco. Dos siglos después sus cnsei'lanzas 

pasaron a integrar la filosot'ia del homhrc consagrado al 

at:icno: el Kyudo. En nuestros Llías. muchos jóvenes huyen dc 

este lu~ar porque aseguran que. a la hora astral del alba. sc 
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escuchan ruidos extraños en el ambiente. Se imaginan el gran 

general resoplando feroz y absorbiendo toda la energía 

cósmica. Poco falla para la hora. S{Jlu de pensar en ello me 

estremezco y un frío sacude mi espalda. (Mirando sigiloso). 

Otros, han escuchado el sonido de las flechas pegando una tras 

otra en d blanco. (Mira con tcmur) Debo cunfesar yue siento 

miedo. En verdad, (mira hacia la puerta de arriba y trata de 

escuchar algo) me parece muy extralio que el maestro quisicra 

venir a esta hora, dámlnmc esta enigmática tarea. Si no fuera 

una orden suya, yo nunca vendría con mis propios pies. Todo 

Sensei tiene el mayor grado de Kyudo. Como autoridad y por 

la enfermedad que padece me es difícil desobedecer. 

(Reflexiona. Busca un gran lienzo entre sus ropas). No alcanzo 

a comprender sus deseos. Ningún joven se vería estimulado a 

disparar aquí. Pero basta de pensar. Debo cumplir con mi 

trabajo. (Se dispone a limpiar la tarima con el lienzo. La 

manera en que lo hace evoca los movimientos de un felino. 

Arrastra la tela extendida con las dos manos y apoyándose en 

el piso avanza en línea recta con grandes zancadas). La madera 

está desajustada: dcbo limpiar las grietas. En algunas partes ya 

estún podridas las tablas: habrít que tallar un poco mús. (Sc 

esmera en algunos puntos. Inspecciona por tuJos lados). El 

techo casi ya 110 existe. Si llueve CITD que 110 terminaré de 

limpiar jamñs. A pesar de mis esfuerzos el csplcndnr y 

suntuosidad de este histórico lugar no podrún relucir al 

momento. (Dobla cuidadosamente el lienzo). El Sensei ya 

dehe estar impaciente. (Sale por donde vino y se escucha 

nuevamente las voces con toda fuerza). 
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1 ª VOZ.- Gatchir::<imasho. 

2ª VOZ.- Moippnnoncgaishimas.:: 

3ª VOZ.- /\taaari. 

VOCES.- Yosshaa ... 

('l'alcs cxdamacinncs a cxccpci(1ncld't\,(4¡¡J"i( scrár1 pr()nunciados-por 

el coro, con una secuencia d~JC.fos' frases ad; livltuní de los 

participantes). 

ESCENA SEGUNDA. 

Más 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 más que pude 

arreglarlo .. créame que siento no haber logrado mejorar el 

aspcdo th: cslt viejo c,,¡.nu:iu. é.Nti quiere que dedique unas 

horas para componerlo prol'l.:sur?. 

TODO SENSEI.- No lo deseo. Ya cstft bien. Ve y coloca un blanco 

central. (Se1iala a la izquierda). 

SI IIRO TAKEDA.- Pero profcsor ... i.l'ara usted un lugar tan 

indigno? 

TODO SENSEI.- Quien limpia el camino debe exigir pureza. Este es 

un ramoso recinto que llena de brío mis impulsos. Quiero 

disparar las flechas eternas. 

SI-IIRO TAKEDA.- Pero señor, del otro lado encontrará usted el 

mejor dojó. El brillo. el cuidado y lujos de áquel gimnasio 

cst;ín a la altura tic su jeran¡uía. 
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TODO SENSEI.- Quien anhele andar por caminos limpios debe 

aprender a barrer las impun.:zas. Mañana veré el m;ís helio 

lugar. .. No me contradigas y haz lo que te pedí. 

SHIRO TAKEDA.- Perfecto señor, colocaré el blanco (sale por 

arriba izquierda). 

TODO SENSEI.- Creo qu..: 111w.:hos desconocen qué es un arquero. 

Ignoran quién constituyc y a qué se debe Todo Scnsci. Yo soy 

Todo Sensei y no soy más él. Desde nlgün tiempo me he dado 

cuenta dL :o que debe ser. Las palabras no representan mi 

nombre, no significan la templanza. disciplina. rigor y objetivos 

cumplidos desde mf1s de 50 años. Eso es Todo Scnsei, Ja 

filosofía del arquero. El estado transitorio del cuerpo. Limita 

las posibilidades de realización, pero no me arrebata el 

propósito <le la plenitud. menos doblega mi espíritu a lo 

superfluo del mundo. 

SHIRO TAKEDA- (El director podrá elegir entre colocar el blanco 

lejos del escenario o en centro izquierda. Takcda, da dos 

palmadas para llamar la atención). Por favor profesor. lo he 

colocado bien. 

TODO SENSEI.- (Observa la colocación del blanco y loma 

referencias de acuerdo a la proporción del espacio). Un poco 

más alto. 

SHIRO TAKEDA.- Le parece bien esta manera. 

TODO SENSEI.- Perfectamente. 

SI IIRO TAKrDA.- Gracias Profesor. (desaparece). 

TODO SENSEI.- No quiero pensar que esta circunstancia transitoria 

de mi cuerpo sea un ohst;ículo superior a mi templanza. De ser 

rrn"is fuerte que mis impulsos lkho asegurar que estoy muerto. 
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cntnnces. yo mismo propagaré la noticia e.le mi pestilente inútil 

cxislc11cia ... Pero la f[lhrica ... Mi trah:ijo mi.: necesita. 52 arios 

hi.: consagrado mi vida al arquería y el acii.:rto. Di.:sdc que lo 

úi.:sc11hri. cada cosa ercac.la por mi menlc me ha dotado del 

cnnocimk:nt,) dc la transmisi<111 dt: la hdleza. l'.sta t:s mi norma 

y ahora dehn reafirmar la fi.:. Yo no soy más qm: un punto 

:.:ntrl' d Ji~p:tl"l' y t'I hl¡¡ncn, si rallo: meditaré para enmt:mJar 

mi error, si acierto, seguiré el camino. Pero aquí llegan los 

arqueros. 

ESCENA TRl'.S. 

Por el lado derecho entran los arqueros lentamente y en silencio. 

Shiro camina dc prisa para ayudar a Todo Sensei. Primero, el 

Shishó Sl! colnca ahajo 1.krecha y tras él. de dos en dos, unos 

ochu o diez arquerns.l laccn una inclinación para el público. 

Luego giran,qucdar pcrril. Realizan una scgunda inclinm:iún. 

Retiran ligeramente el pie derecho hacia atrás y se;: arrndillan, 

doblando el tronco hasta quc las manos tocan e;:I sucio y la 

cabt:za qucJa a unos quincc cc11tímctr11s Jc la tarima. 

CORO.- Buenos días. 

SllIRO.- La mai1ana sonríe. y el carmín se baña de oro con la 

presencia de usted profesor. 

CORO.- l.a mallana sonríe. El carmín se halla Je oro con la presencia 

de usti:d, profesor. 

SI llSHO.- Bienvenido si:a. 

CORO.-Bio.:nvcnido sca. 
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SHISHO.- No la vol un.ad, sino los dcl'Ícres nos hicieron descorteses a 
: - ~-.-. 

su llegada, profesor. .. e 

TODO SENSEI.- Mejor rccihimicnt(i~1gdlaresponsabilidad, no hay 

nada. 

CORO.- (lnclimindosc todos). Graci¡Í;·~fr.:rnprc. 
SI llSI 10.- lnmcdialarnente scrú ustell llevado al salón de honor. 

Una vez humauu con el aroma del pino sangr:!uo p..:diremus su 

consejo. (li1dos se levantan inclinando con el pie izquien.lo el 

proceso inverso de arrodillarse). 

TODO SENSEI.- Un momento, siénlensi:. relújensc y escuchen. 

CORO.- (Murmullos resaltando la voz de Shishó) i\quí es un lugar 

inadecuado para usteJ. 

SHISHO.- Las cortinas violeta de ceremonia, el humo aromático de 

incienso de súndalo, las suaves y hrillanlcs esti:ras no existen 

müs en este lugar abandonado. 

TODO SENSEI.- El alma nn precisa ornamentos, busquen en los 

actos la pcrfeeeión, (mira a Lodos Indos) fue este lugar el que 

me motivó a regresar a nuestra antigua Capital. Por caminos 

de musgo y paredes antiguas el esprritu del Benkci aún sigue 

rondando. 

CORO.- Señor. uquí <..:! general Bcnkei, inicici al Kyudo. 

TODO SENSEI.- Su cuerpo habita este espncio para alcanzar la 

subli111aei<111. <.Lo sabían? 

CORO.- Cada ai'lo. de generación en generación. celebramos con 

jlihilo el origen del Kyudo. profesor. 

TODO Sl'.NSFI.- l.Por qué han dejado que el espíritu del monje 

arqucrt' peregrine. en las tinieblas del espacio"! 

CORO.- i'<'r temor. por lemor ... (se prolonga un murmullo de fondo). 
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SI IISHO.- Nadie ha sido capaz <.k invocarlo, tampoco nos atrevemos 

a disparar flecha alguna. 1 :1 tt·mor de enfadarlo nos aleja de 

este lugar. 

TODO SENSEI.- i.Temor a lo divino'! i.Tcmor a la vc.:rdad'! i./\ las 

propias n:sistencias del cuc.:rpo'! 

CORO.- Sólo ar<.¡ucros maynres conm usted se atrcvt:n a cntrar aquí. 

TOüO SENSEI. Nt' he venido a una visita sin rito para provocar los 

dioses.- Yo mismo dispararé las dos !lechas propiciatorias. 

CORO.- (En rumo1 1. No es pusihle, su salud. la edad y el lugar 

suman un peligro inmenso. 

Sl-llSHO.- Escuchc pacientemente sciior. A mi modo de pt:nsar y 

entiendo que es el sentir de todos. usted no tlehe hact:r nada 

que ponga en peligro su integridad. Disparar dos !lechas. 

aúcmás de los agudos dolores en sus articulaciones, a su cdaú 

es un gran esfuerzo. Pero mi tcmor mayor es otro. La l1Sadía 

de realizar una ceremonia en un lugar sagrado. Lo pone en 

peligro de ser poseído plir algún c~pírilu siniestro. 

TODO SENSH.- l .a conciencia física es temporal: la condición del 

ser cstú prest:ntc en el quehacer cotidiano. t:n el empeño y la 

consagracii·m hacia la ph::nitud. 

CORO.- Pero esto t:s sobrenatural. ~obre natural para el hombre. 

TODO SENSEI.- El hombre íntcgro, cl carácter serio. conoce que 

cntrt: el mundo y la perfección sólo cst<Ín los pensamientos 

firmes. 

CORO.- Insiste. al:n en contra toda muestra de cariflo y a pesar de su 

salud. 

TODO Sl:NSH.- No mús opiniones, díganme. i.Qué entienden por el 

camino del arqt11.:ro'!. 
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CORO.- l·:I motivo 4uc <li.:bc i1o1pulsar a la rcrl'ccciún y el acierto. 

TODO Sl'.NSl'.1.- l'.ntonci.:s, mi futuro no dt.:pL·mk del azar. menos de 

paliativos. l .a insi.:guridad es una mulL:ta para caracteres 

pohri.:s, una justil'icaciún ante la incapacidad <li.: encontrar la 

verdad. l'.I hombre puede hai.:er e intercambiar su putcncial de 

libertad. Actuar l:on tcmur es anuar con detcrminm:i<'m al 

rracaso. Quien se <leja conducir pur estímulos ajenos: mt:rccc 

sul'rir los trihutos dc su imp<)tencia. Pnr eso, en mi lucha 

cotidiana por soportar mis dolencias y superar el estado_ 

temporal de mi i.:nfcrmcdm.1 me llevó a una conclusión. La 

salud no depende de un lugar ni de la compasión de los dcm<is 

y sí <le la fe y el enfrentamiento consigo mismo. Quiero 

disparar dos !lechas. Quiz;í las últimas de mi impulso buscando 

el blanco. Esto, más que una ceremonia, es un acto de 

reconocimiento de mis posibilidades y resistencias. Maiiana me 

internarán para una difícil operación en las vértebras. Mi edad, 

el dolor y la gravedad del caso son circunstancias adversas. Por 

eso lt:s ruego que me permitan disparar en este lugar. 

CORO. (Silencio). 

TODO SENSEI.- No rerdamos tiempo. ayúdenme a invocar In l'ucrza 

suprema. 

CORO.- (El desplazamiento del grupo serú con energía pi.:ro al ril111Ll 

de las palabras. guiados por t:I Shishó y en diret:ción a donde la 

mano derecha señale. Después de la pronunciación de cuatro o 

cinco palabras un arquero continuarú la misma mecúnica hasta 

tiue todos hayan hecho lo mismo. Cada arquero caminará 

como un hinque frotúndose la palma de las manos). 

Onmukam. onmukan, unmukan. ett:. 

IOl 



~l l~·amino del Arquero 

TODO SENSEI.- (Sentado Lente al público comenzará a inspirar 

profundamente. Entrecruzará los dedos como sosteniendo 

algo muy valioso. Mil'ntras inspira levantará las manos 

doblando los codos a la altura <le la boca del estómago. En este 

punto mantendrá el aire mientras g.ira las palmas hacia el piso 

y lcntamt:ntt: haciendo rresiún las hajar;í hasta que los brazos 

queden estirados. Punto en el cual las manos se extienden 

hacia adelante y se levantan lentamente hasta alcanzar el nivel 

alto. De este momento el aire deberá soltarse lentamente por 

la boca mientras las manos 1.kscienden, se sueltan para bajarlas 

por los lados trazando un círculo con los d1:dos índices. La 

expresión de la cara debe rct1ejar alegría pero como si fuera 

una máscara. Coloca las manos hacia abajo juntas y con las 

muñecas relajadas comienza a inspirar lentamente, en tanto bs 

manos se levantan por delante. Cuando estas se encuentran en 

lo alto, el aire se retiene. Se empuiian las manos suavemente. 

Se hacen girar los pufü>s para quc los dedos queden hacia 

arriba. Sl' aprietan fm:rl..:111..:ntc y .:;e trat.:n con tensiñn hacia el 

pecho. Se golpea este en convulsinr.cs hasta que la capacidad 

pulmonar lo permita. Se expira lentamente el aire por la boca 

y los brazos descienden para iniciar nuevamente el ejercicio 

que se repite una vc1. más. Se apoy::i con lns manos sobre los 

músculos y se inclina para expirar profundamente y con voz 

producida desdL· el plexo solar, gra\'e y tremulante hablará sin 

mover un solo músculo de la cara). 

iTomaré el rito!. 

CORO.- Por favor. por favor. 

TODO SFNSEI.- il:.1 rito L'S la materia de un arquero! 
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CORO.- Es un placer, es un placer. 

TODO SENSEI.- Yo. yo, yo soy el alma de Benkei. Yo vengo del 

círculo blanco de la luz. Donde todo el orden es inestable. /\sí 

como la lluvia y las hojas. lo vital de la fuerza cósmica fluye. 

Así como el mar y el úrhol son firmes la forma necesita fuerte 

columna:. (pausa¡. Alguien llamó a mi estado de reposo. 

(.Quién entre azules vigilia me busca'! 

CORO.- Un viejo enfermo. un viejo enfermo. 

TODO SFNSEI.- i.Qué dc~i.:as saber'? 

CORO.- Intento conocerte Toe.lo. conocerte Todo. 

TODO SENSEI.- Dirás las tres palabras sagradas. 

CORO.- Shin, Zen, Bi, Shin, Zen, Bi. (Trozo rítmico semántico, in 

erescendu). 

TODO SENSEI.- Bi, será de la forma, el eyuilibrio. 

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

TODO SENSEI.- El viejo estanque (silencio. el Coro lo repite). La 

rana salta hondas (silencio. el Coro lo n.:pite). Sonidos acuos. 

TODO SENSEI.- Zen. es la flor creada en la memoria. 

CORO.- Shin. que es el Sbin. 

TODO SF.NSEI.- Es el estado rrnis difícil de lngrar. 

CORO.- Difícil es comprender. el mús difícil de los tres es Shin. 

TODO SENSEI.- Para el Shin. no hay verdades absolutas lo que es 

bueno o malo n<1 se sabe. la prueba Shin está en d disparo. No 

en el eaminn sino en el caminar. 

CORO.- l'.I disparo al hl<!;1rn. El impulsn al acierto. 

TODO SENSEI.- Unn. si acit.:rtas eres bueno. 

CORO. Shin de la Vt:rdad. 

TODO Sl'.NSFI.- Si aciertas Jns sahrfis que eres bueno. 
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CORO:Shin de la sabiduría. 

TODO SI :NSEI.- l.a transmisión secreta no se logra con palabras. 

iUn arco. un arco! 

CORO.- El hombre es un arco tranquilo, la tensión de su cuerda 

impasible. El mejor arquero es quien tiene ul blanco en la 

mente. 

TODO SENSEI.- iMis !lechas! 

CORO.- Oh. pensamientos. oh pensamientos. (Del fondt) alguien 

comienza a pasar <le mano en mano un guante que lo entregan 

al capitfm). 

TODO SENSEI.- (Se levanta como suspendido por una fuerza 

extraña. Baja de la silla. Retira la silla con un movimiento 

giratorio <le arriba hacia abajo con la mano derecha. La silla se 

eleva sostenida por i:I ayudante que cn <letcrmina<lo momento 

queda escondido tras la silla. El ayu<lantt.: saca la silla de la 

escena. El capitán se incorpora para entrcgar el guante. St.: 

coloca frente al profesor y al mismn tiempo inclina el tronco y 
levanta el guante con an1ha!'> 1n'1lh1:-; por cnc::na c..h.: !:1 cnb• ... ?n. 

1::.1 prol'esor toca el guantt:. inclina la cahc1a y toma el guante 

para sí. FI capitún se coloca atnb del prnksur. l·.ntra d 

ayudanle y s..: coloca atrús del capitún. !.lis tn.:s salcn pur la 

puerta <lc abajo. 

CORO.- (Mantendrá un tiempo la <1mhkntacil.lll para quc cuando l'i 

profesor rcgresc todu estC: cn cumplctll silcncin). 0111111uk<1111. 

Ommukam. Ommukam. de. (Una vo callados JchL·n girar la 

cabeza hacia la puerta dc ahajo. 1 'ntra el prnfcsor y da la 

sensación que flota. su gesto cs de asfixia. vicne vestido como 

Samurai con una 111.i.~eara blanca. Sc dcticnc frcntc al público 
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coloca el peso del cuerpo en la punta de los pies hace una 

inclinación. Siempre el movimiento se inicianí con el pie 

izquierdo. Gira a la izquierda noventa grados. el pie derecho lo 

coloca transversnmcnte al otro y con el izquierdo comienza a 

caminar. También entranín el capitán y el ayudante y harán lo 

mismo. l '.I profesor, arriba escenario, girará el pie izquierdo 

noventa grados hacia la derecha, el otro se emparejarf1 y 

después daní dos pasos colocando transversamentc el pie 

izquierdo. Da u .. paso adelante y empuja el pie derecho. Mira 

hacia el público. El capitán hace lo mismo, se coloca al fondo y 

da cuatro en vez de dos pasos. El ayudante harú lo mismo, se 

colocarú y girarú al público. Los tres al mismo tiempo retirarán 

ligeramente el pie derecho y con sincronía comenzarán a 

descender. Primero la rodilla derecha tocará el sudo, después 

sen\ la izt¡uierda. Acomodarán los dedos del pi.: derecho sobre 

los dedos del pit: izquierdo. 1.os tres dohlarún el tronco 

indin:inJo In csraldil n•cta hacia addantc hasta que la cabeza 

quede :i unos diez centímetros del sucio. Solo el profesor 

lt.:vantar;"1 la mano derecha enguantada para colocarla !'rente a 

sus rmlillas. l .ns otros dos correr{111 ambas manos dt.: lns muslos 

hacia d ~ueln y del sudo hacia adc:lantt.:. los dt.:dos, menos el 

pulgar. dehcrún unirse y se formarú un rombo. Pt.:rmanecerán 

unos ~eg.undos y después se invcrtirú el proceso. Cuando el 

profesor se dispone a regresar. el c:apitán gira hacia su propia 

izquierda. Se :nclina para cokKarse cerca del bbnco con la 

rodilla derecha casi en L'i sucio. pero no la hinca. sostiene las 

dos manos pegadas al cuerpo c·L'll los dedos apoyadns en la 

tierra. De tal mant:ra que cuandL' t::l Profesor ha~a ¡,)S disparns 
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él rccoger{1 una pur una las !lechas limpiündolas primero con 

la man" derecha y después arram:{1ndola con mucha suavidad. 

l.11cgo. el capitún ir{1 a dejarla al fondo en un carcaj (funda) y 

rq!rcsar{1 a rcali:1ar la misma opcracic'in. 1 :.1 ayuuante Jejaní 

pasar al profesor y dcspués de hacer una reverencia en d 

rL"ntro debe ¡;irar hacia su iz4uicrua. avanzar cinco pasus y 

arnidillars..:. 1 :1 ayudante también deherú arrodillarse Je: la 

misma manera que el capiti1n, pero él asentarü la Llerecha y 

sostcniénuose con el pie izquierdo apoyará las palmas en las 

pii:rnas. 1 :1 profesor arrodillado apoyündose con los dedos de 

los pies se scntarú sobre los talones. Sin permitir 4uc la parte 

inferior del arco toque el sucio hará girar la cuerda con la 

mano den:cha hacia ésta. Después de elegir una !lecha vista 

por las plumas sobre su hombro derecho, la colocarú 

cuidadtisamente en la cuerda. Mientras que la otra !lecha la 

colocar:í en sentido contrario de la dirección de la que 

uisparar{1 y a unos tfip·; cf'ntín1<:trn" de dil":rC'ncia cntri: una y 

01r;1 par;1 que no se dañen las plumas. Luego de haber 

calculado las rroporcioncs tomará las dos flechas y la cuerda 

con la mann izquierda y continuará con las demús formas 

(ka ta). 

El maestro se ilumina. nada llama mús la atención que sus 

nKwimientos con una lentitud impresionante. dispara la 

primna flecha y la dar en el hlancc1 su cuerpo se incendia. una 

aura que brilla entorno suyo In llena dl· luz. Dispara una flecha 

más y se convierte en una luminaria, se eleva por los aires y 

Jesaparece. 



KYUDO HASETSU. 

Las ocho Formas de la Arquería Japonesa. 

l.- /lslzibumi. 
2.- Do::ulmri. 
3.- Yugamae . 
./.- Uchiokoshi. 
5.- Hikiwake. 
ó. - l\ai. 
7.-1/anaré. 
8.- Zanshin. 
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l. - .. lshih1111Ji. [>111w/11 ,¡,.¡ tir11d11r. CohKarse;- dt· perfil i1q11i<.:rdo hada d hlancn. 
St•parar Ja, plan!<" dl' los pit'S cnn 1111 :lngulo aproximado de f10" gr:tdns. l.a 
dbtattl'ia L'tttre I<'.· dt·dns pulgares de los pi~, es i~u:d a 1;, )'11:11/.:11 (largo de la 1kd1a 
que cada an¡uL·ro ticrlL' L'll rclac.·iún a ~u tamaiH.1 J. Dd.11...· hahl'r una línc.a rcl·ta 
j1n¡¡~inaria t.'lllrt.-' In!-. lh.•dn~ pttl!!élft.'S de lo~ rit'~ y t'i <.'l'Jllro dl'I blanco. 
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1 /)11:uk11n. ..... l,¡l,ear J;i llt.·cha L'l1 la L"llt.'rda del ar~·o l'll din.._·1.•1:il)11 del hlmllY~. El 
an.¡ucrn dl'l"IL· L'~tar L'll nH11pkll) 1.:qu\librin. E~tret.:har lo~ !_!IÜtL·1.1~ y In~ pantnrrllla'.'). 
¡1l 1."l'll<.'entrar la fUL'l"i'il c.·n el \anden. 
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.l.· }°11.t:tlHlth'." "J~Jtikaf..t•, COllSi~tL' t.'11 íC<tlÍZ~tr l<t ;1._·l'illll de.,: llC\ilr la tllallt~ dl'rl'l'h:t Y 
St''.'oll'll\:r la f!t:1.:ha en dirt·":ciú11 del hlanl'n. "fi.'111•~:u·lli. iH.'l'il)n de nricnt:1r el arn' al 
frt'llll' dl'I cuerpo t'l)ll finilt.:'i'.:t y Slt:t\idad . . \111,umli. aceit'n de orientar la cabeza 
haría l.'! centrt' del hla1h'P y 1..'\ itar la di~per:,h\n mental. 
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.J.· l ·'duu/..o.,hi. v ..... li1 primt·ra ación real para ten ... ar l:I t·ut·rda. l'ara é~to elevar 
¡1111ha~ 111;1nn~ p:1r:dl'l:tmt'lltt' a h'\ hnrnbro\ y hacia l'l frente: t'dll 11111eha e:tlma y 
"'ua\ id:1d 111it·11tr:i~ :-.L· rt·:-.pir:i pn,fundamcnte. C'PIH.'L"lllfilr la u1er~ia en el pullll) 

1.h1ntk· ..,l. Ulll'll la:-. di:-.tant·iéi:'. ... le ;1111bo~ pil'' y c..·l 11111d1·11. 
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5. · l li/...hn1k1·. ll'fl!-iill' L'I art·n con Jo~ movirnil'llllb: l'1 primero. empujar la mano 
i1.quir.:rda hal·i;1 addank. 1-:1 ~egundn. jalar \.'l'l1 la lllalll' dL'l'l'L"ha. Dc1t~\Ú1t. t~nsar t•I 
an.·n :1 .Jn..._ !t•rcio'.-1 dl'! largo dl' l;t flecha. 
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ti.· A..tr. 1..: lut.i~,.1;.1· 1..'' c:l punh' nw.~ 1mpnrta111l: para llt.•g.ar al ".¡l/, t.'lh.'olltrar b 

rapa·/a .... '.t•I 'vr1..b~krP IllPrllt.'111\l t.'lllft.' !:1 1<..·n~ión y t·I di!-paro. (vac:1n illllt. .. ~ del 
\,li~¡·:\r\' J. 
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7.- 1ft111arc.', l:5 el mo111t!nh-i dl"I di!-lpan., origina ... i,, dl.' la pL'n.·ep1...·iú11 del impubu vital. 
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S.~ /.1llf.\Í1i11. l"' L1 lllilllik~tal·i,:·n !t1l:tl \.k· 1:1 l"lll·r~ia. rt11,'1lc'ti. l'~ el nlO\'Hllit?ntll lkl 
ar,·11 .. ¡ut· g.ira h;1cia la izquil·11..la l"\'ll la !la.·r1;1 .. k·I di .... pal\' y l¡uc.:da l.'ll la partt: 
t'\\l'rn:1 dl'i a111d~r;i10. )i11111\h1. ·i...·~ t•l ul111111' n1\)J1ll'llln de la fnnna dnnlk· .... t. 
cnntl'm¡il;t t•I di .... p:1rt) .\· "l' re•:Phra t.'l l.·~1ad11 dl' :tlt:rta. 
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