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ramatico def chaman

“Ser actor del Kathakali no es una eleccion, es una vocacion. Desde su mds
tierna edad el nifilo queda sujeto a una disciplina. Entra en un universo teatral que
es continuo a un universo religioso. No es sélo una cuestion de oficio, sino de mision”.

Eugenio Barba
Mas alla de las islas flotantes.

“El actor es un mero empirista, un curandero guiado por un instinto pobre y vago,
alcanzar las pasiones por medio de sus propias fuerzas, en vez de considerarlas
abstracciones puras, confiere al actor la maestria de un verdadero curandero”

Antonin Artaud
El teatro y su doble.

Juan Carlos Calderon

Profesor de la Escuela de Estudios Generales, U.C.R.

:Qué fue primero?

El estudio de la actividad chamanica
ha estado ligado principalmente a la his-
toria de las religiones y se ha convertido
en objeto de estudio de la etnologia, la
sociologia y la psicologia. Sin embargo,
el fendmeno chamanico ha sido poco es-
tudiado desde la perspectiva dramética,
desde el histrionismo escénico o desde el
uso de las convenciones teatrales que és-
te ha sido capaz de utilizar.

El chamanismo: fenémeno central
asiatico y siberiano (Mircea Eliade, s. f.),
esta generalizado en el mundo entero y
sufre variaciones, tanto de forma como
de contenido, segln los aspectos cultu-
rales que los diferentes grupos humanos
han desarrollado.

El fenémeno chamanico es sobrena-
tural: derivado del ejercicio del trance
extatico del chaman. El chamanismo
puede ser entendido como un acto de
magia, de sacerdocio, de curanderismo,
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pero también involucra una actividad
profundamente teatral en la que el cha-
man despliega un conocimiento intuiti-
vo 0 no, del arte escénico y de la accion
dramaética. Es un fenémeno complejo y
vasto, en el que intervienen diferentes
aspectos culturales o genéticos del
“elegido”.

Herbeth Read (s. f.) en su inquietan-
te y elocuente propuesta: “lmagen e
idea”, le otorga al arte, del paleolitico
primero y del neolitico luego, una fun-
cion embrionaria, genésica y primige-
nia, sobre el resto de las actividades hu-
manas, incluso superior a la evolucién
de todas las facultades del quehacer hu-
mano. Read antepone el hacer artistico
a todas las manifestaciones culturales,
incluidas la actividad filosofica, la acti-
vidad politica e, incluso, la religiosa:

“Antes de la palabra fue la imagen, y los esfuerzos
registrados del hombre son esfuerzos pictéricos, ima-
genes raspadas, picadas o pintadas en las superficies
de las rocas o de las cavernas...” (Read, s. f. 16).

Partiendo de esta propuesta de Her-
beth Read podemos afirmar que la activi-
dad chamanica no solo fue antecedida
por la actividad dramatica del hombre
que juega, sino que tomo de ésta, princi-
pios elementales del arte escénico, des-
critos por Eugenio Barba (1988) en sus di-
ferentes estudios antropolégicos sobre la
formacion y la técnica del actor oriental:
el principio de la oposicién corporal, el
uso de técnicas extracotidianas y la capa-
cidad de la resistencia fisica, entre otros.
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Para Antonin Artaud (1978), el drama
no se desarrolla entre sentimientos sino en-
tre estados espirituales, dosificados y redu-
cidos a gestos y esquemas. Artaud com-
parte la afirmacién de Read al comentar
que: “Se advierte en el teatro balinés un es-
tado anterior al lenguaje: musica, gestos,
movimiento, palabras.” (Artaud, 1978: 69).

Al principio el hombre jugé, del
juego se derivé la necesidad de imitar
para ensefar y para aprender; el juego
cred situaciones modelizadoras que le
permitieron al ser humano asumir dife-
rentes roles y actividades sociales. En el
juego se asumen significaciones profun-
das, lejos de lo frivolo y de lo inocente
que puede presuponer.

Asi pues, sostenemos que la activi-
dad chamanica es el resultado de una
propuesta ltdica y, por lo tanto, drama-
tica, que la antecedié:

“El juego posee una gran importancia en el aprendi-
zaje del tipo de comportamiento ya que permite
construir modelos de situaciones en las cuales la in-
clusion de un individuo no preparado supondria para
éste una amenaza de muerte, o de situaciones cuya
creacion no depende de la voluntad del que ensefia.
Aqui la situacién no convencional (real) se sustituye
por la convencional (lddica).” (Lotman, 1978: 84).

Los modelos artisticos que nacen
paralelamente a los lGdicos, se diferen-
cian de estos en cuanto muestran un
dominio de un mundo en una situacién
convencional y, basicamente, los mode-
los ludicos representan el entrenamiento
y la preparacion de una situacién con-
vencional.
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Honorio Velasco en su
estudio “La difuminacion del
ritual en las sociedades mo-
dernas” sostiene que:

“...el teatro mantiene buena parte de
los elementos que definen la fase li-
minal de los ritos de paso: la confronta-
ci6n con ideas de orden y de caos, la ma-
nipulacién osada de los simbolos sagrados,
la instruccién de los misterios a través de pa-
radojas, el uso de todos los cédigos sensoria-
les como lenguaje expresivo y, ademas, la in-
version de papeles sociales, la mascara, que final-
mente no es otra cosa que un ejercicio de disocia-
cion social.” (Velasco, 1996: 108).

Asi, emparentados e imbricados en
un tiempo y en un espacio no conocidos
e imprecisos, la propuesta del homo lu-
dens, el arte del actor primitivo y la acti-
vidad chaménica encuentran similitudes
histriénicas, manejos de energia, altera-
cion constante del equilibrio, estados de
trance, inmovilidad aparente y un des-
comunal desgaste fisico y emocional
que los identifica, los emparenta y los
acerca. El juego primero y la actividad
mimética después, son factores que con-
tribuyeron, entre otros, a crear el com-
plejo sistema del ritualismo chamanico.
El chaman discipulo del hombre-actor,
del hombre-poeta logra desarrollar su
oficio yuxtaponiendo el juego escénico,
el arte escénico a su propuesta funda-
mental como guia de las almas al supra
e inframundo, como ser humano capaz
de transformarse en animal y como ma-
nejador de energias césmicas. El cha-
man logra entremezclar y yuxtaponer
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Actor de teatro Kabuki japonés. Ilustracion.
Tomada de ANATOMIA DEL ACTOR de Eugenio
Barba y Nicole Savarese.

su oficio conjuntamente con
el arte de la actuacion.

El histrionismo
chamanico

El histrion es el indivi-
duo que representa, disfraza-
do o no; es el que posee dotes

naturales para la actuacion, tanto
en la comedia como en la tragedia. El es
capaz de jugar con las leyes de la ac-
cion dramatica consciente o
cientemente.

La antropologia teatral estudia los
principios fundamentales que movieron a
los diferentes actores a elaborar sorpren-
dentes técnicas del manejo corporal. Los
danzantes incas, aztecas y mayas (plas-
mados estos UGltimos en la pintura mural
de Bonampak), el actor del Kabuki y del
teatro NO japonés, la bailarina de Orissi,
la danza vy el teatro balinés, el Kathakali
hindd, presentan en la manera de encarar
el fenébmeno escénico, principios seme-
jantes, que regulan el comportamiento de
los actores y de la destreza de su arte.

Asi, diferentes actores en diversos
lugares y épocas desarrollaron la habili-
dad de manejar un ntcleo energético del
que parten y desarrollan sus propuestas
estéticas, una técnica que se reduce a
una utilizaciéon particular y extracotidia-
na del cuerpo, a una concentracion de
energia y a un dominio de la mente pro-
pios también del oficio chamanico.

incons-

65



Revista EMCENA 28(56), 2005

Los chamanes son seres poseidos, el
chaman domina a sus espiritus, es una
especie de hombre-médico, es también
capaz de realizar el vuelo magico: des-
cender a los infiernos, ascender al cielo,
tener relaciones especiales con los espi-
ritus y de dominar el fuego.

Hayamos cercanfa entre el oficio
chamanico y el arte del actor tradicional
en los siguiente aspectos:

e El actor necesita sumergirse en el
mundo del personaje que crea pero
es capaz, a la vez, de mantenerse
preocupado por otros factores extra-
sistémicos que una puesta en escena
le demanda. El chaman es capaz de
dominar los espiritus de la naturale-
za sin convertirse en un instrumento
de esos espiritus. Hay una especie de
identificacion y de distanciamiento
propuesto en ambas actividades.

e Los actores pueden ser reclutados o
predestinados y entrenados en las
sociedades primigenias. Los chama-
nes responden a una transmision
heredada a un llamamiento, o a una
seleccion.

e La enorme energia desplegada por
un actor oriental esta suficientemen-
te documentada por Eugenio Barba.
La sobrenatural energia del chaman
refleja el dominio de si mismo y es-
ta documentada en la obra de Mir-
cea Eliade. Se necesita que ambos
sean: “...individuos inteligentes, as-
tutos, pero siempre poseedores de
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un gran caracter, porque su forma-
cion y el ejercicio de sus funciones
necesitan dar pruebas de energia y
de dominio de si mismos” (Eliade,
s.f.: 42). Para Artaud, el actor y el
atleta tienen un punto de partida se-
mejante en su carrera, pero “... la ca-
rrera del actor se ha vuelto hacia el
interior” (Artaud, 1978: 147).

e El actor primitivo posee la necesidad
de inventar la mascara o el maqui-
llaje, asi como la elaboraciéon de un
vestuario simbdlico que le posibilite
la transformacion en otro y le confie-
ra la posibilidad de convertir estos
objetos en vehiculos signicos. En al-
gunas culturas africanas o australia-
nas el chaman recurre a: “...rostros y
cuerpos pasados por ceniza o ciertas
sustancias calcareas, para conseguir
el resplandor amarillento de los es-
pectros o uso de mascaras funera-
rias” (Eliade, s.f.: 69).

* El vestuario en el arte dramatico
oriental e indigena americano se
constituye en un elemento simbélico
fundamental ante la ausencia de es-
cenografia. En el chaman el indu-
mentario es una especie de protesis:

“...constituye por si mismo una hierofania y una
cosmogonia religiosas: revela, no solo una presen-
cia sagrada, sino también simbolos cosmicos e iti-
nerarios metapsiquicos.” (Eliade, s.f.: 130).

e El vestuario del chaman puede llegar
a pesar en algunas culturas mas de 15
kilos en accesorios y otros muchos
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Nicole Savarese.

objetos. In-
cluso cuan-
do no hay ves-
tuario un trapo
sobre su cabe-
za es nece-
sario
para
practicar,
al igual que el arte de la actuacion, el
simbélico manipuleo con los objetos.
El actor recrea mediante la imitacion
no solo personajes y espiritus huma-
nos sino que puede reproducir sonido
de animales y de elementos naturales
como el aire y el agua. El chaman
aprende el sonido de las aves y de
otros animales “... aprende su lengua-
je, imitar su voz equivale al poder co-
municarse con el mas alla y con los
cielos.” (Eliade, s.f.: 94).
La actuacién es un arte que involu-
cra los conceptos de la muerte vy el
renacer continuo, de funcién en fun-
cion, de escena en escena. El cha-
man muere y resucita, no solo en los
ritos iniciadores sino, también, en
los vuelos césmicos que realiza en
pleno ejercicio de su poder.
El chaman, al igual que el actor,
danza y canta. Ambos son capaces
de manejar diferentes instrumentos
musicales.
A su vez, el actor recrea los hechos
gloriosos y las actividades cotidia-
nas de una cultura en particular, un
actor se convierte en un transmisor
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Danzante azteca. llustracion. Tomada de
ANATOMIA DEL ACTOR de Eugenio Barba y

oral de historias. El chaman también
es, a su vez, una especie de hom-
bre-poeta que conoce el alma hu-
mana y con la musica o los sonidos
de sus instrumentos musicales dan-
za y cuenta, recoge el espiritu de to-
do un pueblo. Nuestra civilizacion
plantea una rigida distincion entre
el teatro y la danza, la cual parece
absurda en el teatro oriental y en el
teatro indigena.

El eterno retorno

La mayoria de las corrientes vanguar-
distas del teatro contemporaneo insisten
en la necesidad de retomar y recobrar el
discurso primitivo y el enlace césmico
que este establece entre el hombre y la
naturaleza. La propuesta del arte escénico
oriental, promulga la necesidad de armo-
nizar la actividad escénica con las fuerzas
césmicas, despojando al hecho teatral de
toda superficialidad y artificialidad y asu-
miéndolo casi como una actividad ritual
o chamanica, en palabras de Kantor, pro-
cederiamos a otorgarle al arte escénico su
capacidad de tener el poder primitivo
transformador.

Para el padre del “Teatro de la cruel-
dad”, Antonin Artaud, hay que restituir-
le al teatro su caracter sagrado, no en el
sentido religioso del término:

“El espectaculo del teatro balinés, que participa de
la danza, del canto, de la pantomima -y en algo
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del teatro, tal como aqui lo entendemos- restituye
al teatro mediante ceremonias de probada eficacia
y sin duda milenarias, a su primitivo destino, y nos
lo presenta como una combinacién de todos esos
elementos, fundidos en una perspectiva de aluci-
nacion y temor” (Artaud, 1978: 59).

Con respecto a esta forma escénica
del espectaculo balinés, Artaud defien-
de su permanencia en el tiempo como
un producto de esos impulsos primarios
de la creacién que han definido una for-
ma eficaz de transmitir conocimiento y
desarrollar sensibilidad.

Al igual que en la mayoria de las se-
siones chamanicas, el lugar donde se
produce el acontecimiento es cerrado y
presupone un gran ndmero de testigos.
Artaud propone suprimir la sala conven-
cional de teatro para poder restablecer la
comunicacion directa con el espectador,
convertido ahora en coprotagonista del
fendmeno. El espectador no

solo rodea la accién sino que
sera atravesado por ésta don-
de el actor “es un
mero empirista,
un curandero
guiado por un
instinto pobre y vago, al-
canzar las pasiones por
medio de sus propias
fuerzas, en vez de con-
siderarlas abstracciones
puras, confiere al actor

Bailarina balinesa. Ilustracion. To-
mada de ANATOMIA DEL ACTOR de
Eugenio Barba y Nicole Savarese.
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la maestria de un verdadero curandero”
(Artaud, 1978: 148-149).

El trabajo de sistematizacion del ar-
te de la actuacion de Konstantin Stanis-
lavki (1982) y particularmente su pro-
puesta de las acciones fisicas y del si
magico lo llevé a afirmar que: “... toda
accion en el teatro debe tener su justifi-
cacion interior, su logica, coherente y
real... el si actGa como palanca para ele-
varnos del mundo real a la region de la
imaginacion.” (Stanislavki, 1982: 71).

Para algunos investigadores escéni-
cos, como Meyerhold (1970) y Jerzy
Grotowski (1984), el teatro no es un es-
cape ni un refugio, es una forma de vida.

Meyerhold le exige al actor, para al-
canzar la transformacion ideal, estudiar
la técnica de los movimientos: debe re-
cibir entrenamiento en danza, atletismo,
gimnasia, acrobacia, esgrima, tenis; de-
be, igualmente, dominar un instrumento
musical o poder cantar para desarrollar
sus capacidades de flexibilidad corporal
y sus aptitudes miméticas. Igualmente,
le exigia a sus actores una economia ex-
presiva y una desarrollada expresividad
del cuerpo y de la voz:

“El interés de las transformaciones residen en que,
cuando los transformistas son buenos, se realiza
con tal brillantez, que el pablico siempre cree que
hay trampa. La misién de nuestros actores es lo-
grar esa técnica...” (Meyerhold, 1970: 79).

La propuesta meyerholdiana y su
estética sobre la puesta en escena vuel-
ve su mirada a:
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Bailarina india de Orissi. Ilustracion.
Tomada de ANATOMIA DEL ACTOR de Eu-

“..los orige-
nes del rito
ditirdm-
bico, la
trage-
dia divina,
la satira y
la come-
dia. Un re-
nacimiento de la
convencién  que
intenta liberar al
intérprete de la
rigidez del decorado y de la di-
vision de la cuarta pared”...
(Cid: 49).

Para Grotowski (1984)
el aspecto medular del
teatro lo constituye la pre-
paracion del actor (su
cuerpo y su voz) y la ali-
mentacion del universo
psicofisico como una pre-
paracion para su practica
escénica:

“El actor se entrega totalmente;
es una técnica del trance y de la
integracion de todas las poten-
cias psiquicas y corporales del
actor, que emergen de las capas
mas intimas de su ser y de su
instinto, y que surgen en una es-
pecie de transiluminacion”.
(Grotowski, 1984: 10).

El espectador de este
tipo de teatro, “Teatro po-
bre”, contempla una serie
de impulsos invisibles del
actor, el cual libera ener-
gia por medio del impulso

genio Barba y Nicole Savarese.

interior. Grotowski define
el trance como la habili-
dad de concentrarse en
una forma teatral y parti-
cular que puede ser obte-
nida mediante un minimo
de buena voluntad y de
entrega total (Grotowsk,
1984: 32). Eugenio Barba
distingue entre técnicas
cotidianas condicionadas
por la cultura y técnicas
extracotidianas que desa-
rrollan comportamientos
no habituales en el uso y
el manejo del cuerpo:

“Las técnicas cotidianas del cuer-
po se caracterizan en general por
el principio del menor esfuerzo:
conseguir un rendimiento maxi-
mo con un gasto minimo de
energia. Las técnicas extracoti-
dianas se basan, al contrario, en
el derroche de energia...: gasto
de energfa para un minimo resul-
tado”. (Barba, 1988:17).

El actor japo-
nés del teatro NO
desarrolla su pre-
sencia pura: se
trata de un actor
que representa su

propia ausencia
mediante el trance
extatico, dominio

mental-corporal, que
nos invita a reflexionar
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sobre la ausencia del
chaman, que parte igual-
mente del trance extatico
para desarrollar sus trans-
formaciones.

La principal cualidad
de un actor y de un baila-
rin en el teatro oriental asi
como la del chamén, es su
capacidad de resistencia,
su inmovilidad activa; la
energia no corresponde
forzosamente a
mientos en el espacio,
puede provocar una sen-
sacion de movimiento
aun cuando hay inmovili-
dad. En el arte de la ac-
tuaciéon un actor:

movi-

“puede estar sentado sin moverse
en absoluto y, al mismo tiempo,
encontrarse en plena actividad...
la inmovilidad es el resultado di-

recto de la intensidad interna 'y
son precisamente esas acti-
vidades intimas las
que poseen ma-
yor importancia
artistica”. (Stanis-
lavski, 1982:

Bailarin medival aleman.
llustracion. Tomada de
ANATOMIA DEL ACTOR de
Eugenio Barba y Nicole
Savarese.
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Los mitotes o danzas
dramatizadas en las culturas
indigenas: Costa Rica

De las artes del espectaculo en la
época indigena se conservan dos tipos de
representaciones en las culturas mesoa-
mericanas y sudamericanas: los textos
teatrales: “Ollantay”, el
“Rabinal Achi” vy el
“Utcka Paugar”, encon-
trados en los siglos pos-
teriores a la conquista, y |
las “Danzas Dramatiza-
das” extendidas por to-
do el continente con di-
ferentes nominaciones:
areitos o mitotes:

P

“La danza dramatizada se ca-
racteriza... por la esencia de
la accién dramética, por un
tema tradicional o especifico
y por la sucesion alternada de |
diferentes piezas coreografi-
cas... con respecto a la esen-
cia de su accion dramatica, ella representa la lu-
cha de un bien contra un mal o atn los contra-
rios muerte y resurreccion...” (Carvalho-Neto,
1968: 378).

Ampliando esta definicion de Car-
valho-Neto, podemos decir que la accién
dramética de estas danzas dramatizadas
se puede ejecutar tanto de una manera
hablada como de una forma mimada, o
combinando ambas.

El calendario indigena tanto mesoa-
mericano como sudamericano, esta lleno
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de festividades en donde el actor y el es-
pectador se confunden:

“...Los aromas embriagadores y los ritmos estimulan-
tes subrayan el efecto del teatro primitivo. La disolu-
cién del yo, tanto en el actor como en el publico...”
(Berthold, 1974:12).

Ademas de “...cantores, actores, danzantes y bufo-
nes; poetas y oradores; voces enfrentadas para la de-
clamacion, gente experta en la memorizacion...”
(Horcasitas, 1974: 75).

En PerG existian los
“Amautas”, encargados
- de organizar el teatro y
maestros al servicio de la
' clase dominante, en la
Antillas era el “Tequina”,
que era como el Amauta.
Entre los aztecas encontra-
mos al “Cuicapique”,
compositores de canto; los
mayas designaban con el
nombre de “Holpoholp” al
director escénico, y el es-
pacio escénico de los in-
cas era llamado “Aranwa”
(todo el espacio) y “Mallki” (lugar donde
se actuaba la escena); dentro de los azte-
cas estos sitios eran conocidos con el
nombre de “Momoztli”.

Las farsas o los dramas populares
también formaban parte de las culturas
indigenas latinoamericanas: en Perd
existia el “Haraway”, composicion hu-
morfstica popular relacionada con perso-
najes zoomorfos. Entre de los aztecas son
numerosas las alusiones que hacen los
cronistas espafoles de sus farsas.
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En América Central las
danzas dramatizadas indi-
genas se pueden clasificar
en rituales, festivas, roman-
ticas y guerreras (Armas,
1964: 19) y dentro de las
que recogian el pensa-
miento de las culturas
mayenses y aztecas se en-
cuentran las siguientes:
“La Danza del Venado”,
“Quiches contra Cakchi-
queles”, “La Culebra”,
“Quiche-Quinak”,  “La
Danza del Maiz” y “El Bai-
le de los Gigantes” o “His-
torias” (dramatizacion del
POPOL-VUH) entre oftras.

Lo anterior es impor-
tante de anotar, ya que lo
que hoy llamamos Costa
Rica se constituyé en un
puente cultural y econ6-
mico entre las culturas
Mesoamericanas y Suda-
mericanas:

“Costa Rica antigua tuvo rela-
cion con la regién maya, con
el area intermedia (particular-
mente con Panama y Colom-
bia), con Ecuador y, posiblemen-
te, con las islas del Caribe. Se
puede decir que el sustrato de
nuestra cultura indigena tiene
antes que nada un desarrollo
enddgeno, propio, en lo que

[lamamos Region Histérica
Chibcha...” (Fonseca, 1996:
23-24).

Los embrionarios mi-
totes de las Culturas del
Valle Central, se realiza-
ran con el mismo misti-
cismo y enajenacion con
que se celebraban en las
grandes ciudades del nor-
te y del sur. Estos mitotes
terminan en verdaderas
algarabias colectivas y
fiestas profanas, donde el
efecto embriagante de las
bebidas alcohélicas (chi-
cha), provoca estados de
exaltacion similares a los
que se provocaban en las
fiestas dionisiacas que
origina el complejo teatro
griego.

Desafortunadamente,
No conservamos mayores
documentos sobre el caso
de las culturas estableci-
das en el Valle Intermon-
tano Central, ya que una
de las consecuencias del
proceso de Descubri-
miento y Conquista, no
solamente en esta zona,
es la pérdida y destruc-
cion de documentos de
caracter cultural. Sin em-
bargo, para nosotros es
importante citar estas em-
brionarias manifestacio-
nes teatrales, basicamen-
te porque nacen con un
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caracter colectivo, el es-
pectador se confunde con
el actor, la realidad se
confunde con el mundo
de lo sobrenatural y de
alguna manera posibilita-
ron la aparicion de la fi-
gura chamanica.

En lo que es hoy Cos-
ta Rica, seglin distingue
Luis Bolafios, existieron
en las culturas de influen-
cia mesoamericana dos ti-
pos de “mitotes” o danzas
dramatizadas, a saber: “El
Mitote Profano de Embria-
guez” y “El Mitote Religio-
so” (en los que usan plu-
mas, se pintan y bailan en
la plaza principal alrede-
dor del sacrificio):

“Tanto los Borucas como los
Gletares celebraban las cose-
chas del maiz y los frijoles con
mitotes semejantes, grandes
fiestas religiosas, con sacrificios,
ofrendas y bailes, cantos y bo-
rracheras.” (Bolafios, 1988: 8).

Un tercer tipo de mi-
tote: “El Mitote Guerrero”
también fue desarrollado
por los pueblos huetares
del centro del pais, el
cual consistia en:

“...una especie de cancién po-

pular con una clara funcién
historica pues narraba para la
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posteridad los hechos heroicos de los caciques y
caudillos de la tribu en las batallas mas importantes.
Generalmente se representaba con dialogos y
acompanamiento de baile y musica”. (Ibid: 9).

En la region de Talamanca, Bolafios
destaca la “Ceremonia de Itsé”, que for-
ma parte de la inauguracién de una ca-
sa y en la que se usa una mascara de
palma con barbas de musgo Ilamada It-
s6, “El Ritual de los Cazadores” y la
“Danza de los Huesos”. En el Pacifico
Sur registra una embrionaria forma dra-
matica que se representé en la época co-
lonial y que fue heredada de los mitotes
de guerra indigenas: el baile de “Los Dia-
blitos de Boruca”.

Bolanos apunta que:

“Como todo rito religioso, estos mitotes revelaban
una estructura dramatica incipiente, un sistema de
signos visuales que inclufa la pantomima y la co-
reograffa y era compartido por la comunidad ente-

ra...” (Ibid: 8).

Aunque de los huetares que habitan
la zona central del pais no se conserva
ninguna de estas formas dramaticas em-
brionarias, ya que fueron totalmente
destruidas por los espafioles o no fueron
registradas por los cronistas, eso no des-
carta su existencia, evidenciada en la
tradicion oral.

Es l6gico suponer que asi como las
culturas indigenas del Valle Intermontano
Central sostienen relaciones comerciales

72

TEATRO

con las culturas del noroeste de lo que
hoy Ilamamos Costa Rica, es posible
gue conocieran también sus fiestas reli-
giosas y sociales, asi como las ceremo-
nias magico-religiosas de los pueblos ta-
lamanquenos.

Arqueolégicamente, las Culturas del
Area Central son una:

“...continuacion ligeramente modificada de las cultu-
ras de la Vertiente Atlantica y muestra vinculaciones
con las culturas del Pacifico Sur.” (Ferrero,1987: 159).

En toda esta extensa zona de influen-
cia sudamericana y caribena, las culturas
indigenas del Valle Intermontano Central
(Garabito, Querco, Coo, Istarrdi, Uxarraci,
Turrialba, Tobosi, Orosi, Atirro, Corroci,
Tuyotique) del Pacifico Sur, y de la Ver-
tiente Atlantica (Votos, Suerre, Boruca,
etc.) alcanza un alto desarrollo Mitico-
Religioso, como lo muestra su cuidado-
so culto a los muertos: las tumbas de
laja en forma de caja y el tallado de las
lapidas con la representacion de ani-
males como el lagarto y el jaguar:

“...la arqueologia de la Vertiente Atlantica com-

prueba la existencia de tres cultos religiosos:

a) Los poderes generativos de la naturaleza ex-
presados por las figuras de la manita y los
simbolos félicos que sugieren la region del
Amazonas.

b) El ave-pico que parece influencia religiosa de
las Antillas.

c) El sacrificio humano vy el culto de la cabeza,
trofeo, posiblemente venido del Noroeste de
Sudamérica”. (Aguilar, en: Ferrero, 1987: 205).
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El chaman

La cultura chamanica se desarrolla
en el fenémeno ritualista, que no se
puede circunscribir a una esfera exclu-
sivamente religiosa, sino que se extien-
de a casi toda la vida social de los di-
ferentes grupos humanos; tanto de las
sociedades primitivas como de las
contemporaneas.

“El dogma se expresa y se consolida en el ritual, es
decir en el conjunto de ceremonias repetidas que
transmiten informacion variada y de interés para la
sociedad. Los rituales conducen a la experiencia
religiosa que, por su caracter mistico o extético,
ratifica o apoya las proporciones sagradas de su
“verdad”. (Fonseca, 1996: 193).

Las ceremonias magico-religiosas
eran presididas por la figura del “cha-
man”, puente de comunicacion entre el
individuo, la comunidad y el mundo so-
brenatural:

“La importancia del Chaman depende de su po-
der magico, del control que ejerce sobre los es-
piritus. El chaman cura a los enfermos, adivina
los sucesos futuros de los individuos y de la co-
munidad, controla los fenémenos atmosféricos,
maneja lo impuro, o conduce las almas de los
difuntos hasta la morada final. Convirtiéndose
en animal ejerce la funcion de hechicero”.
(Aguilar, 1986: 39).

Ademas el chaman es el:

“...gran conocedor y transmisor del acervo cultural de
la tribu. Conoce y transmite las historias de la crea-
cion, de los antiguos héroes de la cultura, los cuentos
tradicionales, las canciones cuyas letras estan en un
antiguo o secreto lenguaje”. (Aguilar, 1986: 63).
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El antrop6logo Oscar Fonseca seia-
la, entre otras caracteristicas, el manejo
del tiempo y del espacio del chaman:

“El chaman es capaz de romper con el tiempo y con
el espacio, pues es el gran maestro del éxtasis. Du-
rante el trance —dicen ellos— su alma abandona el
cuerpo, es capaz de descender a los infiernos y de
ascender a los cielos... Para el chamén es necesario
morir, pues el cuerpo tiene que ser despedazado y
renovado... mueren y resucitan continuamente en
cada una de sus experiencias misticas...” (Fonseca,
1996: 201).

En Costa Rica existieron diferentes
tipos de especialistas religiosos: los usé-
kar, capaces de comunicarse con el
mundo sobrenatural y de adivinar por
este medio, el futuro; los jawa, cuya
principal funcion era la de curar; los iso-
gros, quienes eran los cantores en los ri-
tuales; los okub, encargados de enterrar
a los muertos; los ko, asistentes de los
cantores; los sini, aprendices de cantor,
y los bikakra, organizadores de fiestas
(rituales) (Aguilar, 1986: 62-64).

El dualismo reflejado en la lucha del
bien contra el mal, esencia de las danzas
dramatizadas y expresado en la mayoria
de las culturas, se manifiesta también en
todos estos grupos de origen surefo: el
mundo de los espiritus esta gobernado
tanto por espiritus buenos (Sura), como
por los malos (Bi y Na).

Posiblemente este principio dual, del
bien contra el mal recreado por el cha-
man ya habia adquirido una concretiza-
cion dramética en los mitotes o danzas
dramatizadas, donde el chaman, con una
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forma zoomorfa, asumia una participa-
cion histriénica y mediadora entre ambas
fuerzas césmicas.

Es de suponer por lo anterior, que el
vinculo primigenio de la esfera religiosa
con el arte escénico fue una constante
en las civilizaciones indigenas tanto me-
so como sudamericanas.

En las representaciones de la culturas
indigenas mesoamericanas y sudamerica-
nas, no existe una separacion entre musi-
ca, danza, mimica, canto y artes visuales.

Reflexiones

La figura del chaman encuentra como
antecedente caracterolégico la figura del
hombre que juega, del hombre que imita,
del contador y perpetuador de leyendas
en la mayoria de los grupos humanos.

La figura del chaman se basa en el
carisma que pueda desarrollar —natural
o adquirido—, utiliza técnicas histrioni-
cas propias de la representacion teatral.

La transformacion escénica, el des-
doblamiento del actor encuentra un
fuerte asidero en la metamorfosis y en el
éxtasis chamanico.
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