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PROLOGO 

"¿PoJt qui! ucM.bo? •• • ¿Po11.que dueo e.o 
noc.e.JL el. mwido, poli.que qtú.t..i.eJr.a. a.t -
meno~ paJtct ml'. un pee.o de Oll.den en e.1 
.te .lnmen4o c.ao~ tj pOJtque la. UCJIÁ.:tu-= 
Jr.a., el ali.te, u una 60Jtma de peMa
mlento en mov.úni.e.n.to ?" 

E. Ione.ic.o 

Para conocer aquello que es ajeno, uno de los recur

sos que puede ayudar a situarlo mejor, es equipararlo con lo 

que es propio, trazar paralelismos, acercarlo. Aproximar 

una tradici6n,teatral lejana, profunda, misteriosa y fasci~ 

nante -calificativos que se conjugan en una sola palabra ja

ponesa: yugen, y que en Jap6n se usa para calificar el efec-

to que el Teatro Noh como texto o como puesta en escena pro

duce- es el objetivo que este trabajo persigue. 

El primer capitulo habla de la secuencia hist6rica 

que dio lugar al Teatro Noh como tal, as! como las caracte

rísticas, convenciones y recursos que le son propios. El 

Teatro Noh, forma de espect~culo clásico japon~s, desarrolla 

aspectos muy especiales: una fuerte estilizaci6n tanto en el 

movimiento como en el recitado de los actores, que ha llega

do a ser un c6digo muy preciso, por lo que la carga emocio

nal de las obras s6lo se percibe despu~s de superada la fase 

de "juego intelectual" que esto pudiera significar, música, 
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una escenografía incanjeable, utilería que es s6lo sugeren

cia de objetos o sustituci6n de estos por otros considerados 

simb6licos, por ejemplo el abanico, lo cual delata una fuer

te influencia del budismo Zen que se deja sentir también en 

los textos, en contraste con máscaras maravillosas y un luj2 

sísimo vestuario. 

El segundo capítulo toma estas formas y las refiere 

a sus expresiones occidentales, el momento en que éstas apa

recieron, y las posibles razones que hayan dado lugar a su 

correspondencia: el origen ritual del espectáculo, ·origen y 

evoluci6n de los escenarios, su.entrada a los palacios y el 

refinamiento en la técnica de la puesta en escena que conse

cuentemente implicaba, el uso de máscaras, la utilería, los 

textos y las características de los actores y su trabajo en 

Jap6n, en Grecia y en la Inglaterra Isabelina •. 

Los textos, como pruebas fidedignas de estos fen6me

nos, son de vital importancia. Se nutren de tradiciones li

terarias no necesariamente teatrales en su origen, pero lle

vados a éste como consecuencia. El capítulo tercero toma la 

tradici6n literaria femenina japonesa -que consiste princi.

palmente en novelas de corte intimista que emplean recursos 

propios de la contemporaneidad occidental, aunque fueron 

creadas en la antigüedad japonesa-, c6mo estas novelas nu-
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triero~ al gfulero teatral y la aparici6n del personaje "se

ductor" que con otro tratamiento y en otra época aparece en 

occidente con el nombre de Don Juan. 

El cuarto capítulo consigna también varios factores 

comunes a oriente y occidente: el fen6meno de los cantares 

de Gesta y el Mester de Clerecía, antecedentes del Teatro E! 

pañol del Siglo de Oro, y su versi6n japonesa: los 8iwa-ho-

6h¡¡ la mezcla de épica y religi6n a que ambos dieron lugar, 

la influencia filos6fica y religiosa que esto implica, como 

también las palabras y símbolos que emplean en común, tanto 

oriente como occidente, para expresarlo. Un teatro que se 

ocupa de las necesidades trascendentales del hombre implica 

"una actitud religiosa en su más legitimo sentido, y por tan 

to una actitud teraplfotica, pues todas las religiones son t~ 

rapias para los sufrimientos y perturbaciones del alma" 

(Jung), y define la t~ndencia del. teatro Hoh y al de Calde

rdn de la Barca. En este cuarto capítulo también se habla 

de la herencia que las anteriores corrientes literaria~ lle

garon a Jap6n, su expresi6n en nuevos géneros y temas, as! . . 

como el tratamiento que recibieron en occidente, cuando la 

propia evoluci6n de este hemisferio les dio. lugar. 

El apéndice incluye en traducciones de los textos j~ 

poneses, ejemplos que complementan estas disertaciones. 

iii 

:,·:; 
.·· ... , 



El presente, es un trabajo de aproximación, intenta 

establecer nexos, pero· no de una manera exhaustiva -agotar 

la riqueza de la veta· que se muestra, no es trabajo de una 

sola jornada, ni de un solo hombre-, la superficie que en e! 

te trabajo .se manifiesta, implica una profundidad aan por ex 

plorar, descubrir y explotar al máximo. Este trabajo sólo 

consigna el mayor ndmero posible, dentro de sus alcances, de 

puntos de correspondencia, para abrir el inter~s de la Trad! 

ci6n Teatral Cl~sica Japonesa. 

' . 
' : 

iv 



Agradecimiento 

Pr6logo 

Capítulo I 

Indice 

EL NOH, TEATRO CLASICO JAPONES 
1.1 Antecedentes del Noh como 

lo - Perfil Hist6rico 
1.2 El Noh como espectaculo 

1.2.1 El escenario 
l. 2. 2 La música 
l. 2. 3 El texto 
1.2.4 La máscara 
1.2.5 La utiler!a 
1.2.6 El vestuario 
l. 2. 7 La danza 
l. 2. 8 Kyogen 
1.2.9 El entrenamiento de 

res 
1.2.10 Las escuelas de Noh 

- Notas al Cap!tulo I 

Cap!tulo II 

espectác.);! 

los act,e 

ALGUNOS PARALELISMOS CON LAS TRADICIONES 

P~gina 

i 

l 

l 
18 
18 
25. 
27 
30 
34 
35 
37 
40 

46 
48 
50 

TEATRALES CLASICAS OCCIDENTALES 51 
2.1 El origen ritual del espectaculo 51 
2.2 El escenario 54 
2.3 La m4scara 58 
2.4 La utiler!a 61 
2.5 Los textos 63 
2.6 Los actores 65 
- Notas al Cap!tulo II ~67 

Cap!tulo III 
LA LITERATURA FEMENINA, GUENVJ1 MONOGA
TAR1 Y UN ENFOQUE AL PERSONAJE DE DON 
JUAN OCCIDENTAL 68 
3.1 Perfil hist6rico 68 
3.2 Marco social 72 
3.3 Surgimiento de la literatura feme-

nina 72 



Pa'.qina 

3.4 Antecedentes a Guendj.i. Monogatalt.l: 
Ka.gelt.o N.i.llk.i. y Ma.ku1ta-no-So<ih,l 74 

3.5 Guendj,l Monoga.taJt.i. 77 
3.6 Guendj,i MonogataJÚ y Occidente -

Un enfoque 83 

- Notas al Capítulo III 86 

Capitulo IV 
HEIKE MONOGATARI, BUDISMO, SHUDO Y UNA 
APROXIMACION A LA OBRA DE CALDERON DE 
LA BARCA 87 

4.1 Perfil hist6rico 87 
4.2 El budismo: su llegada y evoluci6n 

en Jap6n 97 
4.3 Repercusiones budistas en la socie-

dad y las artes 102 
4.4 Heike Monoqatori y los Biwa-Hoshi 108 
4.5 La caballería Zen1 el Bushido 111 
4.6 Efecto terapéutico de las piezas de 

batalla del Noh y la idea de la sal 
vación del alma cristiana 116 

4.7 Reencarnación, predestinación y li-
bre albedrío 120 

4.8 La apariencia de la realidad y la 
realidad de la apariencia 124 

4.9 Literatura del siglo XVII y la he-
rencia recibida de Guendji y Heike 
Monoqatari 126 

4. l O. Shudo: Su presencia en la obra de 
Saikaku y Occidente 128 

- Notas al Capítulo IV 134 

Conclusión 137 

Ap§ndice 
'TRADUCCION DE DOS PIEZAS DE NOH Y UN 

CUENTO UKIY-0 

•Ao.i.-no-ue 
•At<iumolt..i. 
•Lo<i a.ma.nte<i mue1ten polt Seppuku 
- Notas al Ap~ndice 

Texto introductorio por Javier N~jera 
Torres 

Bibliografía de consulta 

139 

140 
149 
163 

171 

.173 

18.0 

,. ,\ 

.. · 
. :: :~ 



CAPITULO I 

E~ NOH, TEATRO CLASICO JAPONES 

1.1 ANTECEDENTES DEL NOH 
PERFIL HISTORICO 

" Y cuenta la leyenda que un día, la Diosa 
del Sol, Arnaterasu, se sinti6 ofendida por 
una jugarreta de su hermano Susano-o; en su ira, 
ocultase en una cueva, sellando la entrada 
con una inmensa roca. Entonces el mundo que
d6 en tinieblas ••. Los demás Dioses en asam
blea buscaban el modo de persuadirle para que 
iluminara el mundo con su faz nuevamente. 
Uzume, una de ellos~ elaboradamente ataviada, 
coloc6 a la entrada de la cueva, frente a la 
roca, un gran tambor y lo hizo sonar, percu-. 
tía como poseída por algún demonio, hasta que 
en su frenesí qued6 semidesnuda, exhibiendo 
de sus senos los pezones, y tirando sus fal
das mostrando u-Oque ad p4~vata-O pa~te6, mien
tras gritaba a Amaterasu: 'Nos regocijamos y 
festejamos por haber encontrado una nueva dei
dad, más ilustre que Vuestra Alteza'. Esto 
caus6 la risa de los demás Dioses. Arnatera-
su, movida por la cur~osidad quiso ver, por 
sus propios ojos, quién era aquel que causaba 
tal algarabía, removi6 la roca de la entrada 
de su cueva, y qued6 muy interesada en el su
ceso. Después de observar un rato la actua
ci6n de Uzume, se sinti6 apaciguada y ocup6, 
una vez más, su lugar en los cielos ••• "* 

Así sucedi6 el primer espectáculo, y todos se sen

tían felices de que esta maliciosa treta hubiese seducido a 

Amaterasu a salir del encierro. 

De las danzas existentes actualmente en el Jap6n, 
*Leyenda Shintoista tradicional japonesa. Ver Kody-Ki. 
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Kagura es la descendiente directa, podríamos decir, de la 

danza de Uzume. Kagura significa literalmente "M!isica de 

los dioses" y, por extensión, significa ahora cualquier dan

za dedicada a rendir culto o aplacar a los dioses. Esta da~ 

za se llev6 a cabo en los palacios hasta el siglo XVIII, al

canzando su punto ~lgido en el período Heian -siglos del IX 

al XII- manejando una mezcla. de principios de la religión 

Shintoista y del r~gimen Imperial. Kagura declinó considera 

blemente· a pesar de que todos los templos Shinto patrocina

ban la danza de un modo u otro, hasta ser resca.tada o reviv,! 

da durante la Restauración Meizyi, en el" siglo XIX. Los da~ 

zantes de Kagura eran considerados descendientes de Uzume y 

recibían trato especial en los palacios, con el título espe

cial de Sa~uml-no-Kiml. Actualmente es llevada a cabo por 

las bailarinas de los templos llamadas Miko y esta danza se 

ve todavía en los festivales religiosos en varias regiones 

de Jap6n. 

Kagura se considera un -aunque sea- .rucUmentario an

tecedente del Noh, ya que a pesar de que hay una buena parte 

de obras Noh que representan Dioses o personajes importantes, 

Vyinki-no, todas tienen .una fuerte tendencia teosofista. 

Durante el siglo VII o.e., Mirnashi importó a Japón, 

desde Korea otro tipo de danza llamado Guigaku, que literal-
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mente significa "música artificiosa", la cual proven.1'.a de 

las sencillas danzas que se llevaban a cabo frente a las imá 

genes de Buda en la India. Fue patrocinada en Jap6n por el 

pr.1'.ncipe Shotoku, durante el siglo VII, quien profes6 gran 

fe hacia la religi6n budista, recientemente importada a Ja

p6n. 

Como la mayoría de los teatros en donde la máscara 

era elemento t.1'.pico, Gu~gaku tuvo, como género, corta vida. 

Al igual que aquéllos, 'éste desapareci6, permaneciendo tan 

s6lo el Teatro Noh. 

Otro espectáculo considerado como antecedente del 

Noh, es el Bugaku. Bugaku fue un tipo de espectáculo intro

ducido al Jap6n en la época en que sostuvo un activo inter

cambio diplomático y cultural con China, esto es, durante el 

siglo XII. Se le conecta muy a menudo con las palabras 

Gagaku y Kangen. Kangen es simplemente un acompañamiento or 

questal o un concierto de este tipo de música, precedía fre

cuentemente a las danzas Bugaku, esto completa la idea del 

Gagaku. 

Gagaku significa literalmente "música elegante"; en la 

corte, se le llamaba as.1'. al ~spectáculo que Un.1'.a la música 

primero y las danzas con música después, y esto es lo que 

significa Bugaku literalmente 1 danza y música. Las danzas 



4 

Bugaku se dividen en dos clases: las dan.zas de la mano -o el 

lado- derecha que empleaban instrumentos de viento, cuerda y 

percusión en su acompañamiento musical, y las de lado iz

quierdo, que s6lo empleaban instrumentos de viento y de per

cusi6n. Esto responde a la creencia china de la existencia 

de una bipolaridad en el universo, del blanco y el negro, 

del Ying y el Yang. Se llevaba a cabo en ocasiones especia

les en palacio y en algunos templos. Hoy se le puede ver t~ 

dav!a en algunos templos en I~e, Miyajirna, Nikko, Shitennoji 

y Horyuji, y en la fiesta de cumpleaños del Emperador, por 

ejemplo. Comenzaron siendo interpretadas por mujeres, pero 

la tradición ha cambiado y ahora todos sus ejecutantes son 

hombres. Con frecuencia se usan máscaras en el Bugaku para 

representar algún héroe, pájaros o dragones, y un intérprete 

sin máscara representa simplemente un noble o guerrero del 

periodo Heian. Estas máscaras están talladas en madera y e! 

maltadas, pero son más grandes que las empleadas en el Noh. 

Otras son de papel con diseños en tinta, tradición importada 

de la India. 

Con estas danzas se hizo presente el elemento de es

tilizaci6n en los espectáculos japoneses, llevando incluso a 

algunos estudiosos durante el siglo XII, a culpar al Bugaku 

de afeminar a los nobles (entre quienes este tipo' de danzas 

se hizo muy popular) • 
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Entre otras de las actividades importadas de China 

está el SM.uga.ku que literalmente significa "danzas de los mo 

nos". Era un espectáculo ecl~ctico con una mezcla de panto

mima, danza·, mGsica y magia (en el sentido de ilusionismo), 

prestidigitación y acrobacia. 

Los actores presentaban adem~s de actos de magia dan 

zas, artes acrobáticas o rnalabar!sticas, una pequeña histo

ria o un pequeño drama a base de mímica, llamada monoma.ne o 

imitación de las cosas, que era lo principal de este espec

táculo, y poco a poco se mezcló con el Venga.ku, ya existente 

en el Japón. 

Dengaku significa "danzas de los arrozales" o "dan

zas de los campos de cultivo" y era un acompañamiento rítmi

co durante la siembra, en el que usaban flautas y sásaras 

(troncos de bambG cortados como escobillas que se percuten 

unos contra otros o bien las partes que componen la escobi

lla en s! y se usan tambi~n en algunas danzas tahitianas) y 

un grupo de bailarines que animaban a la gente a trabajar, 

con el propósito de tener armonía en la labor., y que evolu

cionaron hasta convertirse en canto y baile en fiestas y sa~ 

tuarios. Esta tradición campesina llamaba mucho la atención 

de los nobles que, segGn cuentan. las historias, se disfraza

ban de agricultores para participar en ellas teniendo su au

ge en el siglo XI. Alcanzó el patrocinio de algunos templos. 
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En las festividades de los templos, despu~s de realizarse 

los cantos y danzas rituales, se hacía una pequeña represen

tación para entretener y divertir a la concurrencia, y que 

en su momento, se esperaba que deseara larga vida y felici

dad al pueblo, por medio de poderosas invocaciones. A es

to se le llamaba Ennen-Nolt (Entte11 = prolongar la vida). 

Los temas de estas representaciones tienen fuentes variadas, 

incluyen mitos y fábulas de origen indú, chino y japonés. 

Narran la aparición de Dioses, figuras de leyenda y espíri

tus, con un fuerte efecto dramático, percibiéndose ya en 

ellas muchos de los rasgos esenciales del Noh. Al ser repr~ 

sentadas durante las festividades, este tipo de danzas fue

ron infiltrándose, poco a poco, de algunos preceptos de la 

filosofía budista, que comenzaba a tener auge entre los no

bles y guerreros, quienes llevaron a sus palacios estos es

pectáculos. 

En las cortes imperiales se llevaban a cabo concur

sos de poesía, arreglos florales y otros entretenimientos de 

la corte, en los que a los perdedores les pedían que hiciran 

algo como castigo, siendo generalmente dramatizar alguna hi~ 

toria o leyenda de la tradici6n popular o algún cuento de mo 

da. Durante el siglo XII, se relaj6 un poco la formalidad 

de la corte y durante los ensayos de las ceremonias más im

portan tes del año, algunos nobles se tomaban la libertad de 
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imitar a otros, jugar a ser los directores del ensayo y cam

biar los lugares y el orden de prioridad de las familias y 

hasta sentarse en el trono del emperador. Posteriormente, 

los perdedores de los concursos anteriormente mencionados, 

imitaban las representaciones de Sarugaku, vestidos elegant~ 

mente y .acompañados por m~sica, durante sus fiestas. Al 

principio se trataba s6lo de imitaciones, pero posteriormen

te tomaron una estructura m.is s6lida, aumentaron el diálogo 

y enriquecieron su contenido. Hacer todo esto con dignidad 

y gracia era considerado lo más importante en la corte impe

rial de Jap6n. Se mezclaron también con el Bugaku para rom

per con la solemnidad de éste. 

As! la mezcla de Sarugaku y Dengaku añadieron. a sus 

nombres la palabra Noh que significa "habilidad, talento, ap

titud", etcétera, mientras se estilizaba su. técnica por la i!!, 

fluencia de los otros. espectáculos definidos anteriormente, 

hasta formarse compañ!as oficiales de Sarugaku-Noh, como la 

de Yu~ak¡ -fundada por Kanami; cuya importancia veremos pos

teriormente-, Tohi, Emai y Sakato, predecesoras de las escu~ 

las Kanze, Ho4ho, Kompa~u y Kongo respectivamente, que perd~ 

ran hasta nuestros d!as. 

Kanami (1333-1389) se present6 frente al Shogun Ash! 

kaga Yoshimitsu (1358-1408) con la obra Ok..lna., interpretando 

el papel principal .(6 h-lte.) , . gust6 mucho su desempeño y su 

. ' ,, 
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grupo fue elevado al rango de compañía oficial (Voho4hu) e, 

instalado en palacio, se dedic6 a perfeccionar la t6cnica de 

Noh, 'pero fue su hijo, Zeami (1363-1443), quien le llevó a 

su cénit. Zeami estuvo fuertemente en contacto· con los san-

tuarios Shinto y con el budismo. En cuanto al budismo, pri

mero estuvo afiliado a las sectas Ji4hy, bastante benignas y 

mundanas y despu~s con el Zen, trascendente, reguroso y pro-

fundo donde cultiv6 los conceptos de inmenso, infinito, de la 

eterna metempsicesis -tran8migraci6n de las almas de un cuer-

po a otro- de este mundo. De ah! deriv6 sus conceptos de yu

gen, hana 8 ku~ai, 2 y escribi6 Kaden4ho, Fu4hikaden1 Shihado-

4ho y No4akU4ho -El libro de la transmisi6n de la flor, El l! 

bro.del camino hacia la flor y el libro de la composici6n del 

Noh, respectivamente, en los que dej6 documentados los prin

cipios est~ticos del arte del Noh. Los interludios c6micos 

que se presentan entre las obras que forman un programa de 

Noh, se llaman Kyogen. 

El Noh y el Kyogen puede decirse que se desarrolla

ron simultánea, pero separadamente. Hasta los días de Zeami, 

las compañías Kyogen eran independientes y participaban en 

los festivales de Noh, como invitadas, pudiendo participar 

indiferentemente con cualquiera de las .escuelas de Noh exis

ten tes a esa fecha. Las escuelas de Kyoqen más importantes 

eran: Oku~a, Sagi e Izumi. Baio el gobierno del ShOgun Ash! 

kaga, Yoshimitsu (1358-1408) establecí~ que el Noh estaba º! 

ganizado en cuatro compañías (Kanze-Kompa~u-Ho4ho-Kongo y 
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una escuela), las escuelas de Kyogen se integraron a las es

cuelas de Noh, as! la escuela Okura pas6 a formar parte de 

la escuela Komparu en Nara y la compañía sagi a la escuela 

Kanze. La escuela Izumi y Kyogen se mantuvo independiente 

en la provincia de órni. El Kyogen qued6 propiamente establ~ 

cido durante el periodo Tokugawa y se hizo parte del espec

táculo de Noh, tal corno lo vernos ahora. 

Al subir Yoshinori, el siguiente Shogun, al poder,· 

Zearni fue exiliado a Sado, una lejana isla. Los motivos que 

llevaron al Shogun a dictar tal condena son obscuros. El 

yerno de Zeami, Zenchiku, que era su sucesor artístico cont! 

nu6 con su labor en palacio y lo acogi6 a su regreso a Edo, 

despuGs de que Yos.hinori fi:.era asesinado. Zearni vivi6 casi 

hasta los ochenta años y se conservan textos de su última · 

Gpoca inclusive. 

Durante el siglo XV, despu~s del asesinato de Yoshi

nori, constantes rebeliones por todo el país hacían tarnba

.learse al Shogunato, y esto se dej6 sentir en el Noh, pues 

comenzaron a abundar las obras sobre h~roes, fantasmas, la 

presencia del mundo de la muerte, apoyando así las creencias 

budistas de que este mundo es s6lo un tr&nsito, lleno de co

rrupci6n. 

Durante el siglo XVI las escuelas de.Noh se ve!an c2 
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mo clanes hostiles unos a otros y celaban sus t~cnicas y co

nocimientos, pero fue en esta ~poca tambi~n cuando el Noh g2 

z6 de más popularidad con el pueblo en general, sobre todo 

. en las representaciones llevadas a cabo por ama~eu~~. 

A finales del siglo XVI, sube al poder, por su pro

pia mano Toyotomi Hideyoshi (1536-1598) quien logr6 reunif! 

car al pa!s y establecer un gobierno efectivo. Una vez est~ 

blecido en el gobierno, se dedic6 al estudio del Noh, esco

giendo la escuela Komparu. Particip6 ~l mismo como actor en 

varias representaciones frente al emperador Go-Yosei. En es 

te punto hay que aclarar que ·a pesar de que el poder había 

cambiado de manos de los nobles, a manos de los militares, 

la nobleza segu!a existiendo aunque ya sin fuerza política. 

"La nobleza cortesana pas6, en principio, a 
un segundo plano, y luego fue relegada a la 
posici6n respetada, pero pobre, de aislamien 
to decorativo. La forma en que esto ocurri6 
fue lenta y poco espectacular. 
Sin embargo, a finales del siglo XII tanto 
cualitativa como cuantitativamente la socie
dad japonesa y su forma de gobierno hab!an 
cambiado. Y lo que hab!a producido este Céi!!! 
bio era claramente visible: el papel cada 
vez más importante que una aristocracia mil! 
tar provincial (los bushi o samurai) desernp~ 
ñaba en los asuntos na~ionales".3 

Hideyoshi,además de representar y actuar en obras c2 
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mo Sek¡de~a Komach¡, considerada una de las más complicadas, 

encarq6 que se escribieran algunas obras,· como Yo.6h¡no-mode, 

donde se narraran sus hazañas. 

Las obras escritas para él eran de un corte típica-

mente masculino, austero, pero sugerían la exuberancia del 

período Momoyama (fin del siglo XVI) en que después de mucho 

tiempo de guerra civil, la gente disfrutaba del estudio y el 

arte una vez más. 

El período de la historia japonesa que comprende de 

los años 1540 hasta los 1640 ha sido llamado el "Siglo Cris-

tiano". Esta denominaci6n encierra una cierta presunci~n 

por parte de occidente. Desde luego, el cristianismo fue i~ 

troducido a Jap6n en esa ~poca, y es posible que en la seg!J!!. 

da d~cada del siglo XVII alcanzase cerca del dos por ciento 

de la poblaci6n del país. Pero las posibilidades de los oc-

cidentales de intervenir en los asuntos nacionales de Jap6n 

eran muy escasas, y su influencia cultural fue todavía menor. 

Por el contacto con occidente hubo dos consecuencias 

primordialmente importantes: una fue la introducci6n de nue-. . 
vas armas de fuego y una nueva t~cnica militar, y la· otra 

fue la introducci6n del cristianismo. 

Los .japoneses no desconocían la p6lvora, pues habían 
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tenido que lidiar con ella durante las invasiones mong6licas, 

pero el arcabuz portugués era la primer arma de precisi6n 

que hubieran visto jamás y los da~mqo del Jap6n occidental 

estaban importándolos afanosamente, y los artesanos japone

ses producían una gran cantidad de imitaciones. Con los co

merciantes llegaron también los misioneros, entre ellos, 

Francisco Javier (1506-1552) que había comenzado su rnisi6n 

intentando llegar al hombre corriente por medio de la predi

caci6n en las esquinas de las calles, pronto aprendi6 a diri 

gir su llamado a la clase dominante y adornar su mensaje re

ligioso con los atractivos de la civilización material euro

pea. Por eso los misione·ros llevaron detrás de ellos el co

mercio y se dirig!an a las audiencias que les concedían los 

daimyos 1 cargados de curiosos regalos. Los daimyo, movidos 

en gran parte por sus consideraciones comerciales no tarda

ron en adoptar la nueva religi6n y algunos incluso ordenaron 

a sus súbditos que .hiciesen lo mismo. 

A medida que la oleada de unificaci6n y de consoli

daci6n se extend!a por todo el pa!s, empezaban a desaparecer 

tarnbi~n las condiciones de apertura que hab!an acogido a los 

comerciantes y misioneros occidentales. 

El cristianismo no fue prohibido hasta 1587, las pri 

meras persecuciones no se produjeron sino hasta 1597, pero a 

partir de 1612 las autoridades Tokugawa extirparon la reli-
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gi6n cristiana con una resoluci6n implacable y con una gran 

p~rdida de vidas. 

El comercio fue intensamente estimulado durante va-

rias d~cadas más, pero fue sometido tambi~n a una fuerte re~ 

tricci6n posteriormente. 

En 1640 el Jap6n hab!a adoptado una r!gida política 

de aislamiento nacional. 4 

Durante el tiempo que Hideoshi estuvo en el poder, 

hubo pocas representaciones de Noh corno beneficencia, esto 

es, para el pueblo; claro signo de que el Noh comenzaba a 

convertirse en un entretenimiento exclusivo de las clases 

privilegiadas. 

"Los textos fueron ornamentados con fragmen
tos de la poes!a y la prosa del pasado, sin 
duda para agradar a los miembros de la corte 
del Shogun que tuvieran pretensiones litera
rias; pero eso signific6 que el pueblo, en 
general iletrado, que al principio mantuvo 
al Noh fue gradualmente olvidado por los es
critores (o por las obras) que dieron la es
palda a los ternas didácticos o dramáticos en 
favor de la excelencia est~tica". 

Aunque Zeami escribi6 algunas obras en un e! 
tilo realista, su trabajo es conocido espe
cialmente por su yugen, que significa fasci
nante, profundo y misterioso, una cualidad 
poética, tanto en el lenguaje como en el 
efecto general que produc!a. 

Sedkiera Komachi es quizá el ejemplo supre-



mo del yugen en el Noh. La· obra no tiene ar 
gumento -unos sacerdotes 1levan a un joven -
discípulo a oír, de una anciana, los secre
tos de la poesía y gradualmente se da cuenta 
de que se trata de la célebre poetisa Koma
chi-, el shite permanece inm6vil virtualmen
te durante la primera hora de la representa
ción, pero la poesía y la atm6sfera que crea, 
hacen a esta obra increíblemente dinámica 11 .S 
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:Hideyoshi hered6 al1Jap6n una unidad y hegemonía pol.f. 

tica que durar.tan 250 años, llamado el. período Toku.ga.wa, por 

Ieyasu Tokugawa su aliado quien a su muerte torn6 el poder. 

Durante el período Tokuga.wa. (1600-1868), el Noh fue 

designado corno ceremonia oficial del gobierno shogunal y co

mo tal recibió un patrocinio especial que se prolongaría has 

ta la restauración Meizy¡, 

El pueblo, para entonces, se inclinaba más a las re

presentaciones Ka.bu.ki y Bun4a.ku que comenzaban a tomar fuer

za, aunque presenciaba espectáculos de Noh que de vez en 

cuando se llevaban a cabo para ~ste a modo de beneficencia; 

siendo en realidad en beneficio de algún templo durante el 

período Mu4omach¡, pero que en éste eran más bien puestas ca 

rnerciales por parte de los actores. 

Algunos sarnurais practicaban el Noh e inclusive lle

varon a cabo representaciones en el Palacio Imperial de Kio-

to. 

Después de Zeami, tuvo lugar el per!odo llamado de 
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Consolidaci6n del Noh, bajo el gobierno del Shogun Ashikaga 

Yoshimitsu. Estableci6 que el teatro estuviera organizado 

en cuatro compañías y una escuela: Kanze, Komparu, Hosro y 

Kongo Za (Za significa compañía de teatro) y la escuela Izu

mi de Kyogen. 

Kanze Onnami Motoshigue (1398-1467) era sobreino -hi 

jo del hermano menor- de Zeami, y a pesar de la cercanía con 

~ste, se le involucra con la complicada ca!da de Zeami y su 

exilio. Tenían un estilo alegre y brillante de ejecuci6n 

que captur6 la fantasía del Shogun y le obtuvo su patrocinio. 

En esta ~poca se realizaban los llamados Kanj.ü1 Noh, o festi 

vales de teatro hechos para el pueblo, con el fin de recabar 

fondos para algunas obras pdblicas. Se aumentaba el nCimero 

de piezas representadas para atraer más pdblico y por lo ta~ 

to más fondos. Con el propósito de dar más ligereza al pro

grama algunas de las obras se recortaban y se les llamaba 

Han-noh que significaba mitades de Noh. Los festivales tu

vieron primero seis, desp_u~s siete, nueve y hasta once pie

zas de Noh, de las cuales dos eran Han-noh. Se cuenta que 

hubo un festival en el que se llegaron a representar hasta 

diecis~is. otro cambio que efectu6 era que para el lucimien 

to del mismo, una pieza entera fue representada por un solo 

actor. Kanze Kojiro (1435-1518) su hijo, actor wak~, escri

bió tambi6n obras en las que el waki o antagonista tuviera 
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una más lucida participaci6n que el Shite, y obras en las 

que el conflicto tuviera más énfasis. Estas obras casi siem 

pre pertenecieron a la categoría Guenza¡-Noh. Se les consi

dera heterodoxos, si lo que escribi6 Zeami era ortodoxo. 

Komparu Zenchiku Ujinobu (1405-1470). Esposo de la 

hija de Zeami, fue en quien éste depositó sus esperanzas. 

Estudió budismo Zen con el sacerdote :kkyo, el gran maestro 

Zen de su ~poca y continu6 con las enseñanzas de Zeami en 

·cuanto al yugen, que tuvieron raíz en el Zen: Se preocupaba 

por elevar el nivel artístico de las representaciones y es

cribió desde obras como Ba4hó y Uget4u que se siguen repre

sentando hasta la fecha; como tratados: Kabu Zuinok~ (Quin

taesencia de la danza y la masica) Riku~¡n lch¡~o (Seis ani

llos y una verdad) de contenido puramente filosófico y sh¡da 

Y64h6 (Resumen de la introducci6n al entrenamiento de los a~ 

torea Noh). Estuvo favorecido por Ichijo Kanera, un hombre 

muy culto e influyente en su época. Las escuelas Kanze y 

Komparu se impusieron a las otras existentes, ~ a la fecha, 

la escuela Kanze es aan hoy, la que goza más influencia. 

Durante la época Meizyi, despu~s de la restauración 

solemne del gobierno del emperador, a pesar de que la mayo

ría de las tradiciones japonesas eran rechazadas en un inte~ 

to por imitar a las culturas occidentales, paradójicamente 
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el Noh recibi6 un fuerte apoyo, por la misma raz6n: deseaban 

tener un espectáculo de alto rango para llevar a cabo, y pr~ 

sentar a los visitantes extranjeros, en las ocasiones espe

ciales que lo requirieran. Consideraron al Noh muy parecido 

a las 6peras occidentales, por la fusi6n de actuaci6n, danza 

y canto -o recitado estilizado- etc~tera; además de que la 

6pera era el espect~culo de moda en esta ~poca (1868-1911) 

en occidente para estos mismos menesteres. 

Posteriormente, cuando vinieron las guerras, el Noh 

volvi6 a tomar fuerza en el sentido en que la tenía durante 

el gobierno shogunal, como descanso, y terapia de apoyo reli 

gioso a los militares que· participaban en las luchas, y pas~ 

do el período Meizyi, cuando el Jap6n reivindic6 sus tradi

ciones ante sí mismo, como espectáculo que se conserv6, sin 

contaminaci6n alguna del extranjero. 

Los hallazgos más importantes del Noh, es decir, los 

manuscritos de Zeami y sus textos, por ejemplo, se hicieron 

durante el período Meizyi por estudiosos como Yoshida Togo 

(1864-1918). 

Actualmente, las cinco escuelas de Noh: Kanze, Komp~ 

ru, Hosho, Kongo y Kita siguen trabajando y, además, según 

datos de la Embajada Japonesa en México, hay muchos aficion~ 

dos no profesionales q~e se dedican al estudio del canto 

Uzai típico de Noh. El problema reside en los músicos, con 
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quienes se cuenta en ntúnero limitado para estas representa

ciones, pues son pocos los que se dedican a esta especiali

dad. 6 De todas maneras se sigue representando ante audito

rios pequeños, y como durante tanto tiempo ~ue un espectácu

lo patrocinado y disfrutado s6lo por las clases privilegia

das, para darle facilidad a mayor nfunero de personas, cono

cerle y disfrutarle, el gobierno ha disminuido los impuestos 

a estas representaciones y a sus integrantes. 

1.2 EL NOH COMO ESPECTACULO 

1.2.l El escenario 

El escenario del Noh, propiamente dicho, es una pla

taforma de madera muy pulida de 6 x 6 m levantándose unos 85 

cm del piso (a), en cada una de cuyas esquinas se yergue una 

columna que sostiene un techo cl~sico japon~s que sirve para 

recrear el ambiente de las representaciones originales que 

en los antiguos tiempos ten!a lugar al aire libre. 

Cada columna tiene una utilidad codificada específi

ca; as!, desde el punto de vista del espectador, la columna 

de atrás a la izquierda es la llamada "columna del shite" o 

protagonista (b) junto a la cual dicho personaje se sitaa 

cuando no está en acci6n; la columna de adelante a la iz-
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quierda es llamada Me.tzuke ba~hi.~a (c) es la esquina o collJ!! 

na de referencia; como el uso de la m~scara impide un tanto 

la visión del actor que la usa es más fácil de localizar una 

columna que le marca el límite de la plataforma del escena-

ria mientras danza, la columna de atrás a la derecha es la 

llamada "lugar del flautista" (d) y el ejecutante de dicho 

instrumento se sitúa junto a ésta: la columna de adelante a 

ta derec~a es la llamada "columna del waki" (e) deuteragoni!! 

ta y junto a ~ata es donde dicho persona se sit6a. 

Todo el escenario está rodeado, abajo, por una fran

ja de piedras blancas llamada Sh~~a-~u que tiene un signifi-

cado ritual: sirve para rodear 11 10 sagrado" (f). 

Del centro de.la parte delantera del escenario baja 

una escalinata por encima del S~~a-~u y llega al lugar que 

antiguamente pertenecía al Shogun o generalísimo y sus acom

pañan tes. Esta escalinata tiene también un significado met~ 

físico: sirve para unir lo sagrado (el espectáculo de Noh) 

con lo profano (los dirigentes políticos) el mundo de los 

dioses y los espíritus que se representan en el escenario 

con el mundo de los hombres que lo contemplan (g) • 

Con el fin de aumentar la resonancia en el escenario, 

especialmente de las pisadas, ya que determinada cantidad de 

golpes en el piso, al comenzar o terminar una danza o discur 
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so por cada uno de los personajes, es una señal precisa para 

los músicos o los otros actores, bajo la plataforma del ese~ 

nario de Noh -y fuera de la vista del público- hay una serie 

de jarrones vac!os, semienterrados, que dan una calidad par

ticular y reverberaci6n al sonido (h). 

A la derecha del escenario, y a todo lo largo, se ex 

tiende una grada de aproximadamente 1.20 m de ancho sobre la 

que, en doble fila, se sienta el coro (i) a la altura de la 

columna del flautista: limita con un muro en el que hay una 

pequeña puerta llamada "puerta de los nobles" (j) por la que 

el coro entra ª·ocupar su lugar. 

En la parte de atrás del escenario, y constituy~ndo-

se como acceso al mismo, se levanta otra grada una platafor

ma del shite, llamada Atoza (k) en la qu~se encuentra el lu 

gar de los músicos L~ya~h.l-Kata. Estos son cuatro: de dere

cha a izquierda, primero el flautista, que se coloca junto a 

la columna que lleva su nombre, despu~s el ejecutante del 

oht~lzum.l (1) (tambor de tamaño medio), junto a ~ste el del 

kot~uzum.l (m) (tambor m~s pequeño) y m~s a la izquierda está 

el ejecutante del Ta.lko (n) (tambor aplanado de mayor diáme

tro), colocado sobre un soporte pivote. 

En la misma plataforma, atrás a la izquierda se.si

túa el actor o los actores de Kyog~n (interludios c6micos : 'l 
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que se representan entre la presentaci6n de las distintas 

obras Noh que forman un programa (o) y más a la derecha los 

Koken o ayudantes, que se encargan de la utilería y de asis

tir al shite en sus cambios de vestuario si ocurren en esce 

na (p). 

En la.parte trasera del atoza, se levanta la pared, 

a modo de ciclorama llamada Kagamita (q) sobre la que está 

pintado un pino japon~s, cuyo significado es felicidad y la~ 

ga vida, única ambientaci6n.pa~a todas las obras Noh, sin i~ 

portar que ~stas sucedan dentro de un palacio, o en una pla-

ya a la luz de la luna. "Este árbol sigue el modelo del pi-

no Yogo del santuario sintoista Kasuga en Nara. Antiguas l~ 

yendas cuentan que el .viejo que bailaba .bajo ese ipino resul

t6 ser el Dios del templo" • 7 

La tradici6n popular vincula al pino con los esp!ri

tus de los dioses: el pino atrae a los dioses, hace visibles 

a los dioses. Por consiguiente, representar la obra bajo un 

pino, significa que los dioses descienden en los actores que 

los reflejan. Y he aqu! una fusi6n de los cultos dominantes 

en el Jap6n :· un pino, una ambientaci6n de tradici6n Shintoi!_ 

ta en la que los dioses son los antepasados y las fuerzas de 

la naturaleza, en un escenario én el que se presentan obras 

cuyos textos tienen una fuerte influencia del budismo, sea 

Asta Amidista o Zen. 
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De la izquierda del ateza sale un puente, que llega 

a medir hasta 15 m de largo, llamado Ha~h~gakaAi or el que 

antes de la representaci6n aparecen los masicos y a lo largo 

de ~sta los personajes (rl • 

El recorrido puede significar un largo vi je, idea 

que se refuerza con un canto especial llamado mic iyuki o a~ 

dar en camino (canto del viajero), al final del cal, se su

pone que el personaje ha llegado a su destino. 

A lo largo del hashigakari están sembrados tres pi

nos (s) siendo mayor el ro.is cercano al escenario y decrecie~ 

do los -otros dos gradualmente para dar una idea de perspect! 

va, de lejan!a. 

El hashigakari se remata con una cortina c n cinco 

franjas de distintos colores que se levanta por me io de dos 

troncos de bamba, llamada Aguema/U. (t), que del 

Rcuarto de los espejos" o Kagaminoma (ul que hace veces 

de un camerino con sus implicaciones rituales: el tor, una 

vez ataviado, frente a estos espejos se pone la más ar~ y 

realiza una especie de ejercicio de concentraci6n e el. que 

deja que la personalidad de la máscara, de su perso aje, se 

apodere de su cuerpo. 

Antes de la representaci6n el coro entra y cupa su 

lugar, inmediatamente despu~s los masicos y los ayu antes h~ 
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cen lo mismo, posteriormente, se inicia la música y los per-

sonajes aparecen según las indicaciones de cada libreto, al 

final, todos desaparecen en orden inverso, esto es: primero 

salen los actores, después los músicos y por último el coro. 

Cabe aclarar que en el teatro japoné~ clásico, tr~t~ 

se del Noh, Kabuki o Bunraku, al igual que en otras tradici2 

nes teatrales clásicas occidentales (como el teatro griego y 

el isabelino), son s6lo actores, no actrices, quienes toman 

parte en las representaciones, aunque se trate de papeles fe 

meninos. 

1.2.2 La música 

Los cuatro instrumentistas se sientan en sus respec

tivos espacios del panel del fondo sobre el cual está repre

sentado un pino en forma estilizada, frente al público, y d~ 

ben considerar que sus movimientos se hallan en todo momento 

en armonía con dicho pino. 

Es importante que los instrumentos creen la atrn6sfe-

ra necesaria para el canto y la danza en una obra, puesto 

que se trata de un drama lírico, pero no deben interferir de 

manera alguna ni sobreponerse a la actuaci6n del bailarín, 

por esta raz6n el movimiento de las manos de los músicos du-

rante la ejecuci6n ha sido formalizado conforme a un esquema 

establecido. ·.: 
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En el extremo derecho se sienta, en el piso, el in

térprete de la flauta, que es un instrumento de bambú de 

aproximadamente 38 cm de largo con 7 agujeros. 

A la izquierda del flautista se coloca el ejecutante 

del 6-t~uzum-i. (tambor de rodilla), usa un pequeño banco ple

gadizo durante las intervenciones de su instrumento a lo la! 

go de la obra, se lo coloca sobre el muslo izquierdo y gol

pea con los dedos de la mano derecha. 

Continuando hacia la izquierda, se coloca, también 

usando un pequeño banco plegadizo, el ejecutante del Ko-t~u

zum-i. o •pequeño tambor de hombro". 

El parche de ambos tambores es de vaqueta y se secan 

sobre brasas de carb6n antes de cada fu11ció~; 

En el extremo izquierdo se coloca, sobre el piso, el 

ejecutante del Ta.ih.o, o "tambor bajo". El parche de este 

instrumento también es de vaqueta y se golpea con dos pali

llos, tiene un diámetro mayor al de los dos tambores anterio 

res y está colocado sobre un soporte pivote. 

En el Noh, la flauta es el único instrumento que 11~ 

va la melod!a, y los otros tres, como instrumentos de percu

si6n, marcan el compás, con extrema precisi6n, Esta cuidad2 

sa medida del tiempo musical es un factor indispensable para 
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establecer la relaci6n entre la música, el canto y la danza. 

No es posible la improvisaci6n en ninguna represent~ 

ci6n de Noh. 

Cada sonido est~ escrito en el libreto, siguen una 

partitura precisa, pero la flexibilidad del ritmo y el tiem

po dan al actor la capacidad de darle a su interpretaci6n un 

cariz muy individual. 

La orquesta de Noh difiere de la del .teatro Kabuki, 

no s6lo por el número de músicos, sino tambi~n porque en es-
. . ' 

ta última predomina el ~ham~~en, instrumento de cuerda proc~ 

dente de Okinawa. 

Este factor remite tambi~n a las danzas ceremoniales 

japonesas llamadas Bugaku en las que había, de acuerdo a la 

tradici6n china del Libro de las mutaciones, del Ying y el 

Yang, una divisi6n entre la música de mano derecha en la que 

s6lo se usaban instrumentos de viento y percusi6n, y la mús! 

ca de mano izquierda en la que se· usari instrumentos de vien

to, cuerda y percusi6n, como se dijo anteriormente. 

l. 2 • 3 El texto 

éombinaci6n de prosa y poesía dentro de una precisa 

estructura es lo que, en primera instancia, podr!a definir a 

las piezas de Noh .. 
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Sin. importar el tema del que se trate, las obras de 

este teatro, constan de tres partes principalmente: Jo o 

planteamiento, Ha o desarrollo y Kyu o finale. Este esque

ma se traslada también al desarrollo de un programa completo 

de obras Noh, que en su forma clásica consta de cinco piezas 

con sus respectivos interludios Kyogen, que como entremeses 

se ejecutan entre ellas, y son algunas veces parodias de lo 

que en serio ocurre en la obra Noh precedente, en otras par2 

dia con veladas referencias a la situaci6n política corres

pondiente a su actualidad, en otras moralizante por medio de 

la risa y en algunos casos narración de un suceso cuyo pate

tismo produce una risa amarga. 

El orden en que se ejecutan las piezas N·oh en un pr2 

grama clásico es: 

Kami-mono 

Shura-mono 

Kasura-mono 

Piezas de dioses, en las que se representan 

deidades shintoistas o sucesos regocijantes. 

Piezas de combate, en las que se representan 

famosos guerreros y son generalmente relatos 

de sufrimiento y tormento imbuido de una fuer

te enseñanza budista. 

Piezas llamadas de pelucas, o piezas femeninas 

en las que se representa a j6venes y hermosas 

mujeres en una amable atm6sfera, cantan la oh-
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sesi6n del amor para después bailar elegantes 

danzas. Género sumamente lírico y fantástico, 

Guenzai-mono Piezas basadas en hechos reales·o personas vi

vientes; en este género se incluyen también 

las piezas lunáticas, piezas en las que apare-

Kiri-mono 

ce gente demente, llamadas Kyojo-mono. 

Piezas finales; en éstas los protagonistas son 

generalmente seres sobrenaturales: ogros, dem~ 

nios duendes, a veces vencidos por héroes de 

la historia, a veces apaciguados por grandes 

sacerdotes budistas, o demonios o duendes ami!_ 

tpsos que traen con ellos bendiciones y se pr~ 

sentan en ocasiones auspiciosas. Tienen un 

ritmo rlfpido y vivaz. ' 

Los textos se llaman Yokyok.u, que se traduce lite~al 

mente como libreto de canto, y tienen en su parte lírica (en 

verso) toda la riqueza de la poes!a cUsica japonesa: las e!. 

trofas irregulares de cinco y siete sílabas Ta.nk.a. (treinta y 

un s!labas) citas y semicitas de poemas chinos y pasajes bu

distas que la sociedad culta de aquella época manejaban con 

cierta soltura y costumbre y las palabras eje (k.a.ke-kotoba.) 

que unidas a la s!laba anterior o posterior a ésta forman un 

sentido distinto, creando, como dice Donald Keene, "en la L.!, 

teratura Japonesa", el efecto de un cuarteto de.cuerda. Se 

'· ·. 
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percibe asimismo una melod!a general en la que se distinguen 

las secuencias creadas por cada uno de los instrumentos. 

Otra de las fuentes de inspiración para las piezas Noh son 

las historias contadas por el Guendji Monogati de Lady Mura

saki (considerada la más grande novelista de Jap6n) sobre t2 

do para las piezas de pelucas, y las del Heike Monogatari, 

anónimo que cantaban los juglares sobre las gestas de comba

te de los clanes rivales, Taira y Minamoto, que son el mate

rial de casi todas las piezas.de batalla. 

Zeami requer!a que el lenguaje que se usara en el 

Noh, siguiera los principios de la elegancia Yuguen, por·lo 

que el Noh, a diferencia del Kyogen excluye el lenguaje col2 

quial de la ~poca y se basa en el lenguaje de la literatura 

clásica anterior, como ei Guendji Monogatari. Por otra par

te, "el lenguaje plenamente poético s6lo es usado por el 

Shite o protagonista y en los utai o cantos del coro en ref~ 

rancia a las acciones o palabras del shite, ya que de ser 

usados por personajes secÚndarios, desaparecer!a la atención 

debida al protagonista".ª 

1.2.4 La máscara . 

La mlscara es uno de los elementos más importantes 

del teatro Noh. Solamente la usa el Shite (protagonista) y 

en todo caso su acompañante (tsure). Y no se usan en caso 
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de que el protagonista sea un papel de niño, generalmente. 

Son de madera tallada y laqueada y su elaboraci6n en 

s! se convirti6 en un arte por méritos propios, inclusive 

llegaron a tomar el nombre de los artistas que las fabrica

ron, como Magodyiro, por ejemplo y hay m~scaras con t!tulos. 

y con historia. 

Hipotéticamente, la máscara lleg6 a Jap6n desde Gre

cia pasando por Asia Central (Persia), India, China, de ah! 

a Corea ~ por altimo Jap6n. 

Difieren de las mascaras griega~ en varios factores:· 

las máscaras en Grecia ten!an una expresi6n exagerada ya que 

se usaban en grandes escenarios y a. bastante distancia del 

pablico, por esta misma raz6n son más grandes; l~s máscaras 

de Noh son ligeramente más pequeñas que el rostro dadas las 

reducidas dimensiones de los foros para Noh. 

Las máscaras en Jap6n se usan también en las danzas 

Bugaku que son, a semejanza de las griegas, mayores, pues 

. las ejecuciones de este arte se llevan a cabo al aire libre 

y ante pablicos mayores. 

En su fabricaci6n·se usan maderas duras y ligeras, 

como las de roble. 
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Se clasifican en varios grupos: 

Okina-men 

Dyinki-men 

Dyo-men 

Otoko 

Chigo-men 

Onna-men 

Maqodyiro 

Koomote 

Zo-onna 

Ancianos de carácter felizmente auspi-

cioso; 

Seres sobrenaturales: zantasmas, demo-

nios, hadas, espíritus, y deidades 

Shinto; 

Ancianos sin carácter auspicioso; 

Hombres j6venes o de mediana edad, h~-

roes incluidos; 

Muchachos j6venes; 

Mujeres, que a su vez se dividen en: 

N~mbre del maestro escultor que s6lo 

produjo y firm6 máscaras de mujeres; 

de ah! su nombre, se usan para papeles 

sobrenaturales, como espíritus femeni

nos,de plantas, flores y hadas; 

Mujer joven inmaculada o virgen; 

Mujer de mediana edad a madura, cutis 

blanco, labios entreabiertos, rojos, 

el in~erior protuberante, entre los 

que se asoman los dientes laqueados en 

negro, y las cejas pintadas como una 

. ' 
:.:.1 

,, ' 
";,, 



Uba-men 

Máscaras especiales 
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una sombra apenas, a una altura supe

rior a la de su lugar natural, imitan

do los afeites usados por las mujeres 

refinadas del Jap6n imperial y feudal. 

Se consideran de una belleza misterio-

sa; 

Ancianas, siempre en el pap~l de villa 

nas; 

De personajes hist6ricos, por ejemplo. 

Antes de cada representaci6n, el actor, en el cuartó 

de los espejos, se concentra en la contemplaci6n de su másc~ 

ra antes de pon~rsela, ya completamente ataviado, así la 

esencia del personaje que ejecutar!, representado por la más 

cara, toma cdmpleta posesi6n de ~l, la máscara toma el con-' 

trol sobre el actor y no viceversa, y el encanto de este ri~ 

tual nos remite a la esencia del teatro, la completa identi

ficaci6n con el personaje. Durante la representaci6n el mo

vimiento que se le da a la máscara produce varias expresio

nes: al colocarla mirando ligeramente hacia abajo, en una 

máscara de mujer, por ejemplo, los ojos se ven entrecerrados 

al igual que los labios, se destaca más la frente ancha y la 

expresi6n se torna triste. A este movimiento se le llama 

Kumo11.u que significa "nublarse". Al mirar la máscara liger~ 

mente hacia arriba, los ojos y los labios parecen abrirse, 
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logrando una expresi6n risueña o soñadora, A este movimien

to se le llama Te-a.suy y significa "iluminar o irradiar". P~ 

ro an.te la imposibilidad de representar en una sola máscara 

la infinidad de expresiones que se dan por los distintos ma-

tices psicol6gicos de un personaje durante el desarrollo de 

la an~cdota de una representaci6n, los japoneses tomaron el 

principio Zen de la "expresi6n inexpresiva" como la máscara 

no lo puede representar todo, no expresa precisamente nada y 

as! lo expresa todo, puede tener todas las expresiones pues 

no tiene ninguna de ellas y la máscara se convierte en algo 

s~mb6lico y abstracto. 

W. B. Yeats decía que: "La máscara del Noh es un SU.!!, 

tituto artístico a la vulgar realidad de la cara de un ac

tor". 9 

1.2.5 La utiler!a 

De acuerdo con los principios Zen que dominan el ar-

te Noh, el escena~io y las representaciones se caracterizan 

por la austeridad: pocos actores en escena, una sola esceno-

grafía y por lo tanto una utiler!a, como las máscaras, se 

puede calificar de abstracta. Son implementos que en un so

lo trazo definen qué son. La utiler!a se divide en dos gru

pos: T.suku/f.Á.mono (cosas ficticias, literalmente, utilería ma . -
yor) como las barcas y las carrozas que son realmente un ma~ 
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co en el que cabe uno o dos personajes, pero que convencio-

nalmente implican que viaja más gente con ellos, como por 

ejemplo en la barca, cabr~ el shite y el tsure solamente pe

ro se asume que todo un ej~rcito viaja en la barca con ellos, 

y en la carroza, s6lo cabe el shite, pero el tsure, aunque 

esté fuera del armaz6n que la representa, viaja con él. Como 

una excepci6n podr!amos nombrar la gigantesca campana usada 

en VOjoj~. Kodogu es el nombre que se le da a la utiler!a 

menor, que consiste en: espadas, dagas, escobas, pequeños b~ 

rriles de sake y la m~s importante es el abanico, 

El abanico en japon~s simboliza la ceremonia, lo ri-

tual, y todos los miembros del coro lo llevan plegado en el 

cintur6n de su kimono. Los actores de Noh lo utilizan como 

prolongaci6n de la mano. A veces un determinado movimiento 

del abanico tiene un significado específico, pero no siempre 

ocurre as!: 

"Los abanicos se hallan clasificados y dise
ñados de acuerdo al car~cter de las piezas y 
de los personajes: referido a las piezas de· 
la tercera categoría, la de mujeres, si su 
protagonista es una joven, lleva un abanico 
decorado con flores de colorido brillante 
que indica el esplendor de la juventud, pero 
si se trata de una anciana, el diseño lleva 
flores de otoño".10 

1.2.6 El vestuario 

La brillantez del vestuario del Noh libera de toda 



35 

impresi6n de severidad que pudiera haber sido creada por la 

desnudez del escenario, la música o los mesura.dos ademanes 

de los actores. En contraste con los demás elementos, el 

vestuario se caracteriza por· su brillantez, lujo y elegancia, 

y persiguiendo esta Gltima, se sacrifica inclusive el realis 

mo. 

Una pescadora o un leñador pueden exhibir ropas tan 

finas como la usar!an un cortesano o una princesa. Para dis 

tinguir la dignidad de los personajes, la ropa que se usa b~ 

jo el kimono, que queda visible en el cuello, tiene distin

tos colores, de los cuales el blanco es el que significa una 

persona de más alto rango, el rojo para los personajes j6ve

nes, auspiciosos de buena fortuna y los esp!ritus, azul cla-. 

i:o para temperamentos tranquilos y azules oscuros, ultr~mar! 

no inclusive para papeles más fuertes. El verde claro usado 

para los criados, y el caf~ .empleado para los ancianos, son 

de los que menos dignidad implican. 11 

En las piezas de mujeres además, se dividen los tra

jes en: vestuario con color y vestuario sin color. El color 

al que s.e refieren es el x:ojo .• 

Una mujer usando m~s rojo en el vestuario, implica

r!a que se trata de una muj~r m~s joven y más bella y vice

versa hasta l,l,egar a 10,s "i11.c0,loros''· vestua.;r;ios de las a.nci!_ 

·:',; 
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nas. El espectador queda deslumbrado con solo ver el vestu~ 

rio del Noh -llamado 6ho6oku- y su máximo esplendor lo alca!}_ 

z6 durante el periodo Tokugawa (siglos del XVII a XIX). 

l. 2. 7 La danza 

La danza del·Noh, puede ser más difícil de entender 

para los occidentales que la misma música de este teatro. 

Muchos de los movimientos que en el Noh se consideran danza 

son más bien solemnes circunvoluciones en el escenario. En-

tre más solemne sea la obra, más est~tica es, o sea, más au! 

teros son los movimientos que en el transcurso de ésta se 

llevan a cabo. La danza en el Noh está precisamente marcada, 

por ejemplo: "Cuando el coro canta cierta.a sílabas de tal 

poema hay que dar cuatro pasos hacia adelante comenzando con 

el pie izquierdo, y cuando dice tal o cual cosa se abre el 

abanico". Hay alguna excepción, c~mo las danzas llamadas 

~ambo~h~ (literalmente danzas salvajes o ritmos salvajes) en 

que los movimientos tienen cierta ligereza y mayor ornato, 

lo que haría pensar más en "coreografía.". 

En fin, la danza en el Noh, en general llamada 

Sh~ma~,tiene sus principios básicos de postura que como con-

secuencia estiliza los movimientos del actor, Para comenzar 

hay que jalar hacia atrás lo más posible el maxilar inferior¡ . . 

con esto, la postura de todo el cuerpo se yergue notablemen-
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te. La indicaci6n no es "pararse derecho" pues al hacerlo 

la mayoría de la gente jala los hombros hacia atr~s dando m~ 

cha· rigidez a sus movimientos. Los hombros deben estar rel~ 

jades y los brazos caer gracil y naturalmente a los lados 

del cuerpo, eso mismo les dará ligereza a sus movimientos. 

La parte baja de la espalda debe jalarse ligeramente hacia 

atrás también, sin que esto implica "sacar las nalgas". Las 

rodillas siempre flexibles pero no demasiado flexionadas y 

siempre hay que comenzar los pasos con los talones, así los 

pulgares de los pies se curvan ligera y naturalmente hacia 

arriba, un poco lo que en pantomima se llama caminar "rodan ... 

do" que disminuye el muelleo del cuerpo, y parece que éste 

se desliza. 

La energ.ta de.l cuerpo entonces se concentrará en el 

abdomen, y es bueno que sin hacer un gran esfuerzo conscien

te, el actor procura que la energía se·mantenga ah.t. 

Este preciso marcaje de los movimientos tiene su ra

z6n de ser. Levantar un brazo u ocultar el rostro o la más-

cara tras del abanico en el momento preciso puede decir mu

cho sobre un personaje y su carácter. 

Otro factor al que se le da mucha importancia son 

los ojos. Un actor con ojos estáticos puede ser poco atrac

tivo en escena, y a veces, una sola mirada dice mucho más de 

·, 
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las emociones de un personaje. 

Hay dos movimientos (ritmos) propiamente dichos: el 

Mai, que es la danza y el Kata~aki que se traduciría como m2 

vimientos salvajes o violentos y dentro de estas dos varian

tes se clasifican las danzas de Noh. 

Además de esta clasificación por ritmos, }\ay distin

tas clases de danzas que toma,n sus nombres dependiendo .de 

las obras en las que ·están incluidas y el personaje que las 

interpreta,as! en las obras del primer qrupo, Kami-mono o 

piezas de dioses existen=· 

Kami-mai 

Kataraki-gaku 

Shinnojono-rnai 

Danza de los dioses; 

Danzas extraídas del Buqaku: 

Danzas especialmente solemnes, estáticas 

y lentas; 

Chunomai Danzas de deidades femeninas; 

Kaqura y Shihirnai Danzas del le~n, cuando aparece el le6n 

blanco como shite -deidad shinto-. 

En las piezas de querreros, Shu~a"mono, la danza tí

picamente ejecutada por el personaje principal se llama 

Kake.Jt.l.· 

En el tercer qrupo, Kazu~a-mono, piezas de pelucas o 

piezas femeninas, se cultiva la eleqancia de los movimientos 
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especialmente y .las típicas formas dancísticas de este grupo 

son: Jonoma¡, danza de mujer, de tiempo muy lento y Chuno

ma¡, dependiendo de la trama. 

En las obras del cuarto grupo, Guenz~ mono, se in

cluyen. danzas como el Chunomai o el Kakeri, si el personaje 

-espectro o deidad- lo requiere, además de otras como el 

1nolrÁ. o plegaria, danza por medio· de la cual un espíritu o 

fantasma es apaciguado y el l~oe, que es más bien el suave 

deslizarse del shite. por el escenario. 

En las obras del quinto grupo, K~Jr.~-mono, por la mi! 

ma sobrenaturaleza de sus protagonistas, se usan las danzas 

propias de deidades, pero se limitan a ser las de tiempo más 

agitado para co~tribuir a la brillantez del efecto que prod~ 

cen, tienen prioridad el 'R.amyo~h.i. y el Ha..ta.Jr.a.k¡ sobre el Ma.~, 

independientemente de la historia que se trate. 

1.2.8 Kyogen 

"El texto de los interludios es, ocasional
mente, de interás, pero, aun cuando sea repe 
titivo y hasta carente de un valor dramático 
o literario, sirve a prop6sitos legítimos; 
en términos de puesta en escena da al shite 
tiempo para cambiar su vestuario y a veces 
.su m4scara; y en térll\Ínos dramáticos da lu
gar a que en el desarrollo de la obra regre 
se el tiempo -para mostrarnos después del -
interludio, que ha interrumpido el paso del 
:tiempo, a eventos que sucedieron mucho antes 
de los que se presentaron en la primera par
te. El texto del Kyogen, por su.extrema sen 

' '':~ 

,!', 



cillez y cercan!a al mundo de las experien
cias cotidianas acentrta la distancia'que nos 
separa del mundo de la muerte, del mundo del 
shite en sus diferentes manifestaciones. Si 
el' intervalo fuera un vac!o -veinte minutos 
en los que el prtblico sale a los pasillos 
del teatro- las dos mitades de la obra po
dían separarse, y seguramente uno no percibí 
rá tan fuertemente la sensaci6n de que es eI 
mismo personaje (el shite) quien reapare~e 
ante nosotros con un aspecto distinto".l 

El repertorio de Kyogen se clasifica de acuerdo a 

distintas consideraciones: 

40 

r. De la naturaleza del punto del que parte su co 

micidad: 

a) Juegos de palabras. En cuanto a la confu

si6n creada por el uso inteligente d~l 

idioma japonés, que tiene muchos hom6fonos; 

b) Partiendo de las situaciones c6micas dadas 

por los modales de las clases sociales ba

. jas; 

c) De las situaciones c6micas o sátiras he-

chas por el contraste en el comportamiento 

de los individuos de clases bajas y los i~ 

dividuos de clases altas; 

d) Sátira o situaciones c6micas creadas por 

la diferencia de costumbres entre los ind! 

viduos provenientes de distintas regiones 

'::,, 

···~ 
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de las provincias japonesas; 

e) Kyogen de situaciones ir6nicas, "del sabor 

dulce-amargo de la vida"; 

f) Kyogen de la alegria de vivir; 

g) Kyogen de felicitaciones. Referentes gen~ 

ralmente a algón suceso espec!fico que se 

celebra; 

h) Kyogen como apunte de situaciones o modales 

interesantes; 

II. De acuerdo a los tipos de personajes que inte! 

vienen en ellas: 

a) Kyogen de seres humanos; 

b) Kyogen de entidades no humanas, casi siem. ..,. 
pre fantasmas; 

c) Kyogen de seres sobrenaturales, o humanos 

con poderes especiales, una especie de se

mi-dioses; 

d) Kyogen de monstruos. 

II~. De acuerdo con el ntímero de personas que apar~ 

cen en la obra: 

a) Kyogen de un solo personaje; 

b) Kyogen de dos o tres personajes; 

el Kyogen cuatro o m4s personajes; 
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Las obras Kyogen de un solo personaje son ex

cepcionales, más frecuentes son las de dos o 

tres personajes y se les considera suficiente 

para dar lugar a una auténtica representaci6n 

del g~nero. 

IV. De acuerdo a los elementos de discurso, can

ciones o danza. Generalmente predominan aque

llas que hacen mayor uso del discurso y este 

inciso da.lugar a tres clasificaciones: 

a) S~~.l6u-Kyogen; ~e~.l6u significa discurso, 

texto, palabras; 

b) Kayo-Kyogen quiere decir cantos, canciones; 

c) /.la.l Kyogen; Ma..l es danza. 

V. En la mayoría de los casos las obras Kyoqen tie 

nen su propia historia y composici6n, pero al

gunas de ellas son parte o parodia de alguna 

obra de Noh, y as! se clasifican: 

a) Kyogen puro; 

b) Kyogen basadas en obras de Noh; 

c) Kyogen que incluyen caracter!sticas de am

bos grupos. 

VI. En las obras Kyogen puede usarse o no usarse 

la máscara, de acuerdo con el tema del que se 
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trate, de esto depende la clasificaci6n en: 

a) Kyoqen sin máscara; 

b) Kyogen con máscara que a su vez se dividen 

en distintos g~neros, dependiendo de la 

máscara empleada: 

l. Kyogen con máscara de deidades Shinto 

o b1ldicas; 

2. Kyoqen con máscaras de espíritus; 

3. Kyogen con máscara·s de animales. Es

tos son en su mayoría zorros, perros, 

monos, tejones, bueyes o milanos (ave 

rapaz). 

Las máscaras de Kyoqen atln para los animales 

presentan rasgos humanizados y su valor artís

tico no es tan altamente cotizado COJllO las m~~ 

caras de Noh. 

VII. Tambi4n se clasifican de acuerdo con el grado 

de dificultad que presentan, la cantidad de e~ 

sayo que requieren y la experiencia del actor 

o actores necesaria para representarles; 

a) Rira-mono. Pieza sencilla para el princi

piante; 

b) Ko-narai. Pieza sencilla o de poco ensayo;. 

c) O~narai. Pieza que requiere mucno ensayo: 
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d) Orno-narai. Pieza difícil que requiere mu

cho ensayo; 

e) Goku-orno-narai. Pieza muy dif!cil, que re 

quiere de rnuch!sirno ensayo. 

Otra clasif icaci6n frecuente es la que se hace alre

dedor del car§cter del shite y su intervenci6n en el interl~ 

dio. Casi siempre usada por la escuela Okura. 

l. Waki Kyogen. Acompañan a las obras Waki Noh, y 

es el grupo que se coloca al principio del programa. Corno 

introducci6n tiene un contenido lleno de paz y buenos auspi

cios e inducen al pGblico a la sonrisa. 

2. Dairnyo Kyoqen. Las historias de este grupo se 

refieren a un dairnyo tirano y f anf arr6n del que se descubre 

que es tonto y de poco car4cter, dando lugar.ª la burla de 

sus subordinados. 

3. Shomyo Kyogen. Tambi~n llamado Taro-Keja Mono, 

ya que el Taro-kaja, o actor secundario es el m!s activo en 

la obra. Es de un car.!cter parecido al del "gracioso" del 

teatro occidental y. combina las caracter!sticas ·de ser astu

to y estdpido, inteligente y exasperante y las situaciones 

c6rnicas se dan por el contraste entre ~ste y el rol primario, 

4, Muko-Onna Kyogen. Muko significa pretendiente o 

novio, y Onna, mujer. 
.,· :: 
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En este grupo se incluyen todas las situaciones c6m! 

cas referentes a parejas hombre-mujer, desde el novio inex

perto que comete desatinos al pretender a una chica por no 

estar del todo enterado de las convenciones sociales, hasta 

los matrimonios de mujeres agresivas y corpulentas con hom

bres d~biles, timoratos e ignorantes. 

s. Oni-Yamabushi Kyogen. Oni significa ogro, y ya~ 
mabu~h~, monje. Se agrupan aqu! las obras en las que se pr~ 

sentan monjes u ogros que supuestamente tienen poderes sobr~ 

naturales y de quienes se descubre que ni poseen esos pode

res y adem~s son estapidos. 

6. Shuklce-Zato Kyogen. En este grupo se incluyen 

las obras que tratan de los monjes (Shukkel de moral .dudosa 

o relájada y de las miserias de los ciegos, contrahechos y 

demás tipos de inválidos (zato). 

7. ~tsume Kyogen. En esta clasificaci6n se agrupan 

las obras que no pertenecen a ninguna de las clasificaciones 

anteriores. 13 

1.2.9 El entrenamiento de los actores 

Comienza desde la infancia, un niño, hijo de actor, 

oye a su padre ensayar o instruir nuevos disc!pulos en su c~ 

sa y toma las inflexiones propias de la t~cnica del Noh, co- . r/. 
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mo nosotros pudi~ramos haber tomado las de una conversaci6n 

cualquiera. As!, comienza su entrenamiento desde la cuna y 

se convierte en una tradición de tipo hereditario. Los esp~ 

cialistas de Noh consideran que esto es indispensable, y es 

muy dificil que una persona fuera de este grupo, por muchas 

que sean sus facultades llegue a tener notoriedad, ya que 

el ped¡g~ee del actor muchas veces le abre m4s puertas que 

su talento. A los diecis~is años casi siempre debutan en 

una parte T¿u~e (o auxiliar) de la especialidad que les co

rresponda ya que los hijos de abites, serán siempre shite y 

los de wakis ser4n siempre waki y un actor hijo de waki, no 

importa lo apto que sea no puede pretender ser el shite de 

ninguna obra aunque hay obras en las que el papel de waki es 

especialmente m!s lucido o importante. En algunos casos 

cuando un actor proviene de una tradición especialmente ran

cia, llegan a debutar a los doce o trece años, y despliegan 

m!s que la perfecci6n de la interpretaci6n, lo que Zeami lla 

ma "la flor del encanto infantil". Primero, frente a frente 

en una mesa se sientan el maestro y el alumno, quien repite 

precisamente los textos y las inflexiones que el maestro les 

da, que a su vez es la repetici6n exacta de lo que ~ste apre~ 

di6 de su maestro y as! sucesivamente: una tradici6n de si-

glos atr4s. 

Después de haber aprendido a recitar de modo impeca• 

... · .. ·.· ... ·.·¡ 

' ,, . 
. ~ 

-~~ 
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ble -nunca se les pide que "trabajen la emoci6n 11 o cosas si

milares, sino que repitan las inflexiones tradicionales· exa!:_ 

tamente- se les enseña a repetir con la misma precisi6n los 

movimientos que la parte necesita para ser ejecutados, y de~ 

pués texto y movimiento juntos siempre con la misma exacti-

tud. 

Los primeros p°apeles que desempeña un actor debutan

do ya como principal de la categor!a que le corresponde, son 

papeles de j6venes que requieren mas de un despliegue de agf 

lidad y ligereza, para después y s6lo después de mucha expe-

riencia adentrarse en los papeles est4ticos de los ancianos 

que requieren mayor proyecci6n y trabajo interno que se da· 

s6lo cuando ya han cumplido los requisitos de precisa repetf 

ci6n para que Asta no se deforme. 

El entrenamiento no se termina sino hasta después de 

la dltima aparici6n que el actor haga en su carrera. 

1.2.10 Las escuelas de Noh 

Las cinco escuelas tradicionales de Noh son: K~nz~, 

Ho~ho, Kompa~u, Kongo y K~ta. Kanze y Hosho son las m4s 

grandes y las que juegan un importante papel. Las escuelas 

difieren en algunos textos o entonaciones que conservan de 

su tradici6n principalmente en las partes en prosa de las 

obras y en el n11mero de ~stas que por distintas razones tie-

·.···1 :·:<.·'.\ 
;~·.!.> 

···: 
;; 
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nen en repertorio, Kanze las más, Komparu las menos. Otra 

diferencia puede ser la terminologia que usan para hablar a 

sus actores, prepararlos, y ligeras variantes en el estilo 

, de interpretaci6n que s6lo pueden ser apreciados en todo ca

so por un criterio especializado; en fin, son sutilezas en 

la manera de lograr un resultado a la larga similar, sobre 

materiales similares. 

Lo mismo sucede con el Kyogen. Hay dos escuelas 

principales: Zzuml, cuyos textos se acercan más al japon~s 

.moderno, y O~u~a, que es una escuela más tradicional. Por 

lo tanto su repertorio tiende a ser bastante distinto. · 

El Noh es un teatro, como dice Donald Keene, que con 

la máxima austeridad de factores, conjunta, con el intenso 

trabajo de sus ejecutantes, en la danza y el canto, una gra~ 

deza expresiva que s6lo ser4 verdaderamente comprendida por 

el espectador que haga esfuerzos similares a los ·de sus e'j e

cutantes para entender este siempre fascinante arte. 

··· .. ·. 
'; 
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CAPITULO II 

ALGUNOS PARALELISMOS-CON LAS TRADICIONES 
TEATRALES CLASICAS OCCIDENTALES 

so 

Evocar el origen sugiere una fuerza creadora, f~rtil, 

otorgadora de vida a la que todos los pueblos, cada uno a su 

manera, rindieron culto: rituales para agradecer, complacer 

y estimular la continuidad de sus dádivas ciclo tras ciclo. 

Estos ritos se enriquecieron, complicaron, diversificaron y 

a~strajeron conforme evolucionaron las ideas de los pueblos 

que los practicaban y en este proceso tuvo.su origen el tea

tro. El sacerdote, el 6haman o cualquier otro mortal deter-

minado se ataviaba y enmascaraba para representar esa fuerza 

divina que visita el mundo dél hombre en alguna ocasi6n de

terminada. Lo religioso da lugar a lo filos6fico o a lo s·a

ttrico -secular, de todos modos- pero la ratz es la misma. 

2.1 EL ORIGEN RITUAL DEL ESPECTACULO 

En la Grecia cl4sica fueron los ritos de fertilidad 

practicados en la temporada de la vendimia y los juegos agl5-

nicos (del qriego_agoni6tl6 -contrario, o sea competencia de 

fuerza o de ingenio) los que dieron lugar al teatro. 

El primero fue el culto a los dioses telaricos, esto 

es, a los que habitaban dentro de la tierra. Era un ritual 

• 
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complejo de iniciados en el que D~meter lloraba de pesar Pº! 

que Plutón hab!a raptado a su hija Proserpina. Ella la bus

caba en.medio de gritos de dolor. Proserpina al ver el est~ 

do en que se encont~aba su madre pide autorizaci6n a Plutón 

para regresar con ella. As! Proserpina vive con su madre d~ 

rante nueve meses (primavera, verano, otoño) y con su marido 

los tres meses correspondientes al invierno. Este rito inv~ 

lucra dos factores: 

a) El m!mico -de origen elemental en la naturaleza 

del hombre, y 

b) El pat~tico -entendi~ndose por esto la capacidad 

de sufrimiento, de angustia, representado por D~

meter, y que da lugar a la tragedia. 

El otro ritual era el dedicado a Dionisias. Se efe~ 

tuaba despu~s de la cosecha de la vid, durante la vendimia, . 

y se le llamaba Viti~ambo. Este era el culto al dios que l.!. 

beraba a los ~ombres por medio de la embriaguez. Se pisaban 

las uvas y con las heces del' vino se teñ!a la gente, se saca 

ba la estatua del dios de su templo, se hac!an libaciones; 

se regresaba la estatua del dios al templo y se le hac!an 

ofrendas, que al ser aceptadas, promet!an una buena cosecha 

al año venidero. Era importante la participaci6n de las mu

jeres en este rito, ya que representaban el papel de las M~

nades (Baquides). 
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El carácter orgiástico de esta celebraci6n muestra 

un intenso sentimiento de plenitud vital, de renovaci6n de 

la naturaleza y de alegr!a. Se considera antecedente de la 

comedia. Con el tiempo se combinan estos rituales y la alg~ 

raza se mezcla con el grito de dolor de Démeter en busca de 

su hija. 

En el Jap6n, en la antigüedad, durante la época de 

la siembra se formaban grupos de bailarines, que acompañados 

de. flautas y 4á4aJr.a4 ·(troncos de bambú cortados en forma de 

escobillas que se repercut!an unos con otros) animaban a la 

gente para trabajar. Esto les proporcionaba armon!a en la 

labor y por lo tanto armon!a con los esp!ritus de la natura

leza, que eran las deidades Shinto. surgi6 entre las clases 

campesinas, pero-se fue infiltrando a otros estratos de la 

sociedad, y se cuenta que los nobles se disfrazaban de camp~ 

sinos para cantar y bailar con ellos. Fue evolucionando y 

cambi6 de ser una danza exclusiva del trabajo a un canto y 

baile fuera del trabajo, que se realizaba en las fiestas de 

los santuarios. Posteriormente se mezcl6 con el SaJr.u.galzu, 

espectáculo que lleg6 a Jap6n de China, y era una combina

ci6n de danza, canto, prestidigitaci6n, acrobacia y malaba

rismo, aunque a veces se representaban también pequeñas his

torias por medio de m!mica. En las festividades de los tem

plos, después de realizarse los cantos y danzas rituales, se 
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representación para entretener y divertir a la concurrencia, 

y en su momento se esperaba que deseara larga vida y felici

dad al pueblo, por medio de invocaciones poderosas, a esto 

se le llama Ennen-noh (Ennen signifiéa prolongar la vida). 

Los temas de estas representaciones tienen fuentes 

variadas, incluyen leyendas, mitos y fábulas de origen indú, 

chino y japonés, narran la aparición de dioses, figuras .de 

leyenda y espíritus, con un fuerte efecto dramático y en és

tas se perciben ya muchos de los rasgos esenciales del Noh. 

Ok~na es la obra Noh que se representa hasta la.fecha, al 

principio de los festivales, con este carácter auspicioso 

claramente impreso. 

"Conforme pasa el tiempo, los actores primi
tivos pasan de realizar un rito religioso a 
base de máscaras, a una representación r!tmi 
camente establecida y con una máscara espe-
cializada; añaden palabras, caracteres huma
nos, recursos secundarios para los actores 
(utiler!a, especificaciones de vestuario), y 
reciben la incursi6n de la poesía 11 .l 

La ra!z en los elementos de los ritos de fertilidad 

de ambas tradiciones teatrales se hace patente. 

2.2 EL ESCENARIO 

Los escenarios muestran también un tipo similar de 

evolución. 
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Al principio, las representaciones se realizaban en 

una y otra cultura en los templos o frente a estos, por el 

fuerte contenido ritual imbuido en ellos. 

Conforme este elemento recedi6, se buscaron lugares 

que naturalmente proporcionaron una locaci6n más c6rnoda, so

bre todo para el pGblico. Así los griegos se instalaron en 

el talud de una montaña donde la acGstica y la is6ptica eran 

mejores para la representaci6n, construyendo después, sobre 

~ate, siguiendo el patr6n que la rnisnia naturaleza les brind~ 

ba, el Theat~dn que conocernos. 

En la tradici6n japonesa se usaba el talud producido 

por el cauce de un río, ya fuera temporal o permanentemente. 

seco. Se hacía en madera el puente y la plata;orrna que com

ponen el escenario clásico de Noh, y posteriormente esta 

construcci6n, que a su vez implicaba ventajas acGsticas, co

rno vimos en el capítulo primero, fue la que se reprodujo do~ 

dequiera que estas representaciones tomaran lugar. 

La tradici6n teatral griega fue reproducida y lleva

da al punto de "Gran Espectáculo" en Roma y su Imperio, .pero 

despu~s, con la invasi6n árabe, la formaci6n del Imperio de 

la Media Luna y la desintegraci6n del vasto Imperio Romano 

para dar lugar a la formaci6n de los primeros Estados euro- · 

pees, qued6 suspendida. Posteriormente, Europa en general, 
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tuvo compañ!as· de teatro trashumantes que hac!an representa

ciones con un fuerte sabor religioso e inclusive catequizan

te, pero en este caso representando los usos del cristianis

mo ya entonces establecido como religi6n y a quien le cost6 

mucho tiempo evacuar los rezagos de la religi6n greco-romana 

tan vastamente expandida. 

La situaci6n del Noh como teatro trashumante fue en 

realidad corta ya que, como vimos en el capitulo primero, h! 

cia el siglo XIV fue nombrado la "Mtlsica Oficial del Sh_ogun! 

to" y aunque eventualmente se seguían haciendo representaci~ 

nes de éste para el pueblo y en beneficio de templos, duran-. 
te los festivales, la mayor parte de las representaciones se 

hac!an en las casas de los daymios y en los palacios. As! 

tom6 un nuevo cariz en su evolüci6n. 

El Noh es una tradici6n teatral que se comenz6 a fo! 

mar como tal hacia el siglo X de nuestra era, y qued6 compl~ 

tamente establecida en los siglos XIV y XV de la misma, y 

que los datos que se mencionaron antes del teatro griego van 

del siglo I antes de nuestra era en adelante, y para el si

glo XV o.e. hab!an ocurrido muchos y muy fuertes cambios en 

la civilizaci6n occidental, incluyendo la aparici6n del· cri! 

tianismo, que entre otras cosas, dividi6 el calendario. 

Regresando a Europa y pasando a Inglaterra, tenemos, 



56 

en la literatura de Shakespeare, tes.timonio de que las comp! 

ñ!as errantes de teatro eran cordialmente recibidas en las 

casas importantes y en los palacios (ffa.rnl.et, La F.i.e1tec..U.la 

Oomada), y a pesar de que el Teatro Isabelino estaba ya est! 

blecido en escenarios que tomaron su peculiar.forma, espe-

cialmente para estas representaciones, en ocasiones especia-

les corno la Navidad, se realizaban espectáculos dentro del 

palacio, a veces durante la cena, en escenarios' adaptados en 

el salón comedor. 

"Tales ocasiones no eran en ningún sentido 
entretenimiento para el público en general. 
Eran divertimentos privados y ceremoniales 
en los que muchas veces, los miembros mis
mos de la corte tornaban parte •••• Pero las 
compañías (que ya para entonces hab!an lo
grado el prestigio de profesionales)' no so 
lamente iban a la corte, sino tambi~n al -
'Hall' de cualquier otro caballero, y cuan 
do llegaban les hac!an arreglos especiales 
para que se instalaran". 2 

Estas representaciones palatinas dieron lugar a 
otras mucho rn!s refinadas llamadas Ma4~ue4, que se pueden 

considerar el antecedente de la ópera actual, un espectáculo 

elaborado, ingenioso, exclusivo y aprendido, esto es lleno 

de convenciones e ilusiones qreadas gracias a una depuración 

t~cnica, tanto en el escenario corno en los actores. Fue to-

mando importancia hacia 1700. 

No en balde, la primera aproximaci6n que hacen algu-
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nos estudiosos entre el Noh y occidente como espectáculo, es 

con la 6pera una combinaci6n altamente estilizada de canto, 

masica, danza y drama. L.a diferencia consiste principalmen

te en que la 6pera occidental tiende a ser grandielocuente, 

"Gran Espectáculo", la fase religiosa esd para entonces su-

perada en occidente y sus argumentos por tanto, tienden a 

ser mundanos o fantásticos. El Noh, en cambio, continaa re

presentándose en su pequeño escenario con la frugalidad de 

personal que le caracteriza desde sus primeros tiempos, sus 

textos siguen teniendo un fuerte sabor religioso. 

La similitud reside en que a partir de que ambos es

pectáculos se introdujeron en los palacios, su estilización 

(de acuerdo a cada una de las culturas) se llev6 al máximo, 

aunque esto sucedió en Jap6n desde que el Noh fue denominado 

"Masica Oficial del Shogunato" en la época de Zeami, en el 

siglo XIV y que ambos espectáculos pasaron de ser divertimen 

tos para todo el pueblo a ser un placer principesco. 

2.3 LA MASCARA 

Tanto en el teatro clásico griego como en el teatro 

Noh, se emplean las máscaras. Esto se conecta inmediatamen-

te con el origen ritual de ambos. 

"La m4scara es, un objeto .:le culto que se re .. 
monta al más remoto pasado, ·Entidades de 



las que no se podrían hacer ídolos aparecen 
en las máscaras: dioses, fantasmas, anima
les-totem y demonios de la naturaleza. Vi
sitan al mundo del hombre en las.temporadas 
sagradas -las nevadas y las cosechas, el fi 
nal y el principio del año. La máscara ha= 
ce desaparecer a quien la usa -puede ser un 
sacerdote, sharnan, o cualquier otro mortal 
determinado- más allá de los confines de la 
existencia terrenal. La entidad celestial 
se manifiesta en ella. La máscara misma se 
convierte en morada, la encarnaci6n de la 
divinidad. Los alcances divinos descienden 
y se posesionan de quien la usa. En conse
cuencia, no es un instrumento de lo oculto, 
sino teofanía, radiante o amenazadora. Pe
ro sus terrores se suavizan por el parecido 
humano de su portador. 
Así el actor de Noh se abstrae completamen
te en la conternplaci6n de su máscara antes 
de ponérsela. Entonces, ya vestido, se pa
ra frente al espejo de tres hojas y conti
núa su rneditaci6n, a modo que la esencia de 
ese ser, torne completa posesi6n de .;il. Por 
eso dicen que una buena máscara controla a 
quien la usa y no viceversa. El encantamien 
to que produce se remonta a los orígenes del 
teatro, a la total identificaci6n con el pa
pel (personaje), a la posesi6n en el éxtasis 
de los shamanes. 
Esta unidad de transformaci6n evoca el pasa
do distante, la vida más allá de este mundo, 
la trascendencia radiante, o hasta el recuer 
do del principio único y andrógino de los -
antiguos; con la ayuda de la máscara el ac
tor puede ser al mismo tiempo hombre y mujer, 
humano y dios, vivo o muerto".3 
"Zeami dedic6 mucha atenci6n a la prepara
ci6n de actores en los tres papeles fundarnen 
tales: la mujer, el guerrero y el viejo. No 
era suficiente que el actor sugiera a estos 
tres personajes mediante gestos hermosos y 
estilizados, tenía que representarlos en for 
rna convincente. Este era el significado de
las palabras que usaba Zearni, monomane, que 
quiere decir 'irnitaci6n de las cosas'. Las 
máscaras de Noh que tanto adrnir6 Yeats corno 
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'sustitutos artísticos de la vulgar realidad 
de la cara de un actor', quizá estaban desti 
nadas más a producir realismo que una belle= 
za estilizada. Quisiera insistir sin embar
go, que el realismo y la estilizaci6n eran 
ambos características del Noh, as! como de 
todos los tipos posteriores del teatro japo
nés. Esta armonía entre contrarios, se en
cuentra muy próxima al genio del teatro japo 
nés".4 -
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Siguiendo la t~cnica pragmática de esta última cita, 

se podría decir que la máscara griega tenía fundamentalmente 

dos prop6sitos, de acuerdo a las necesidades de este teatro 

específicamente. Las representaciones se hacían para un pG-

blico numeroso situado en un ár.ea extensa, as.í que una de 

las finalidades era.que a distancia se apreciara claramente 

el personaje de quien se trataba y se representaba en la má~ 

cara y segundo el elemento acústico: la máscara griega tenía 

interconstruido un megáfono a la altura de la boca que ser-

vía como bocina. 

Las máscaras japonesas no se enfrentaron a estas ne-

cesidades ya que por lo general las representaciones se ha

cían para públicos más reducidos y en lugares más pequeños; 

de hecho, son ligeramente más pequeñas que el tamaño medio 

de la cara del actor. El trabajo de tallado en madera y la-

queado de las mismas las han ascendido a ser una obra de ar

te pe~ ~e, y las distintas especificaciones en cuanto a ar

tistas que las realizaron y los nombres que toman dependien-
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do del personaje que representan, se encuentran en el cap!t!! 

lo primero. 

El origen de las m~scaras en el teatro japonés se r~ 

mite al Bugaku (ver cap. I), danzas en las que se usaban má~ 

caras de dragones y aves. Llegaron a Asia provenientes de 

Occidente, de las máscaras de teatro griego precisamente. 

Pasaron de la tradici6n teatral griega clásica a medio orie~ 

te, con las adaptaciones y cambios propios del trayecto por 

las distintas culturas que las transportaban y transmit!an, 

de ah! a la India y junto con las enseñanzas budistas llega

ron a Jap6n, pasando por China y Corea. 5 Una vez llegado e~ 

te recurso a Jap6n evoluci.on6 de acuerdo con los preceptos 

religiosos y estéticos de esta cultura. 

2.4 LA U'l'ILERIA 

Entre los recursos personales de los actores están 

aparte de su voz, su gesto, su apariencia -que incluye ves

tuario y m!scara- están los instrumentos que usa. No s6lo 

incluyen los instrumentos musicales para acompañar y comple

mentar la representaci6n, sino también la utiler!a. En.el 

teatro Noh, la utiler!a es ligera y polifacética, un simple 

instrumento, como el abanico·, puede estar lleno de simbolis-

mos, dependiendo del uso qUe se le de (ver cap. I),·pero hay 
' ... 

ciertos elementos que nos remiten inmediatamente a occidente. ,:· 

."i, 

'' 
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trabajo, encontramos al Monje de Yokawa que para sus plega-

rias usa un rosario; "No puede haber ninguna duda seria so-

bre el origen budista del rosario, del que se ha asumido que 

fue llevado a Europa por los Cruzados. El rosario es un el~. 

mento coman del budismo y las sectas brahamánicas que se hi

zo de uso general en el norte de la India 11
,
6 de ah! era fá-

cil su tránsito tanto a Medio Oriente, por donde lleg6 a Eu-

ropa, como a China, que v1a Corea lo llev6 hasta Jap6n. 

Hay ademas otros elementos en los cultos que son co

munes en el budismo en general -por lo que se mencionan o se 

presentan en las obras Noh-, independientemente de las va

riantes que el culto budista pudiera haber asu,mido en Jap6n 

(ver cap. IV) -y el cristianismo: 

"Los claustros con su monasticismo y la dis
tinci6n entre novicios y monjes ordenados y 
monjas, el celibato y coronaci6n de la alta 
clerecía -que de hecho la palabra Tiara, que 
se refiere a la corona papal viene del sáns
crito y pali c~va~a, expresi6n técnica tam
bién usada para las humildes ropas de Budha 
y sus disc!pulos- la confesi6n, la venera
ci6n de reliquias, los campanarios similares 
a los rel~carios en forma de torres y pie
dras memoriales del budismo, así como el 
uso del incienso y campanas" • 7 · 

Estos elementos tienen la misma procedencia y trayeg_ 

toria del rosario y existen otros, como las máscaras, que p~ 
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saron del helenismo a la .. India, como el Ha.to -que viene del 

griego 4o.t., usando tambi~n como "corona de rayos• o •corona 

de luz•- que lleg6 para enriquecer la iconograf!a budista. 

2.5 LOS TEXTOS 

Hay en los textos tambi~n algunos 'temas que apare

cen tanto en la literatura -y por ende, en el teatro- tanto 

oriental como occidental. 

"El teatro, cuan rudimentario se quiera, na
ce en los pueblos indoeuropeos, antes de su 
división. Los vestigios que hallamos comien 
zan con las famosas Fábulas Es6picas, que lo 
mismo en Grecia que en la India, habr&n de 
dejar testimonio suficiente de lo que· fue el 
embri6n de la representaci6n dramática. Ap6 
logos y diáloqos puestos 1 en obra, como ha- -
brán de hallarse en estas m!nimas composicio 
nes, y que en las colecciones de occidente -
se repiten en forma esquem4tica, pero firme, 
se hacen m!s vivientes y amplios en los que 
habr!an de ser incorporados en el Panchantan 
tra y en otras colecciones indostánicas. EI 
paralelismo de las composiciones acusa una 
fuente común" ( ••• ) "La Iliada y la Odisea 
por un lado, y el Mahabarata y el Ramayana 
por el otro, dan base y materia a composicio 
nes trágicas que florecer~ por siglos. "No 
se alegue que los documentos sánscrito que 
conocemos, como los descubiertos en los sub~ 
terráneos de algunas cavernas, son recientes. 
No es la data, por otra parte, tan dif!cil 
de fijar, sino la analog!a la que mueve a 
pensar en una existencia de obras dram&ticas 
breves y sencillas adn antes de separarse de 
los grupos de los llamados arioa•.B 

La lzi.4toJU.a de do4 He1U1ano4, cuento de origen eqip-
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cio, da lugar en Grecia a Hip6lito y a su vez en la India se 

incorpora a las leyendas de Kunalá y pasa a formar parte de 

las Leyendas de Asoka en Jap6n, dando lugar a dos obras Noh 

con distintos tratamientos: Aigonowaka proveniente del Utsu

bo Monogatari en el siglo XVII, y St44hu Gappo ga T4uji es

crita hacia 1773 por Suga Sensuka y Wakatake Fuemi, dando l~ 

gar al "Triángulo de Hip6lito" propuesto por Donald Keene9 y 

algunas otras proposiciones que se exponen en los cap!tulos 

posteriores (III y IV) de este trabajo. 

Por otra parte, en los programas tradicionales de 

Noh, se representan de tres a \:inco obras de carácter serio 

entre las cuales se intercalan, sean dos o tres, obras c6mi-

cas -que representan escenas humanas o contraposiciones en-

tre lo humano y lo divino- llamadas Kyogen, que sirve como 

receso, y el total del programa está acomodado.cuidadosamen

te para producir un efecto dramftico de desarrollo. En el 

Teatro Español del Siglo de Oro el fen6meno se repite, y a 

los interludios c6midoa se les llama "entremeses". 

Es un fen~meno coml1n en el teatro griego clásico, en 

el isabelino y en el Noh, dar distintos tratamientos a anéc

dotas de todos conocidos, nuevos acercamientos a las obras 

antiguas y fa,niliares. 

En la tragedia grieqa, siendo sus temas provenientes 
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de su mitología, nadie esperaba, en realidad, algGn desenla

ce sorpresivo. Muchas de las tragedias isabelinas son híst~ 

ricas, por lo que se le daba s6lo nuevos enfoques a los suce 

sos de determinada manera.acontecidos; en el Noh, siendo 

su fuente de inspiración las leyendas, mitos o historias tra 

dicionales, las historias que formaban parte de su patrimo

nio literario, de sus obras clásicas, y las leyendas budis

tas y shinto, tambi~n dan poco margen al cambio. En la poe

sía japonesa se observa la misma situación y el m€rito que 

se buscaba no era la novedad tanto como: "Lo dicho antes tan 

tas veces, nunca se dijo tan bien". 1º 
2. 6 LOS ACTORES 

Otro punto de interés concierne a la no-íntervenci6n 

de la mujer -o sea, no hay actrices- en muchas de las formas 

clásicas del teatro en oriente y occidente. En el Teatro 

Griego, en el Isabelino, en el Kathakali, en la Opera China, 

en el Noh los papeles femeninos -son actores travestidos 

quienes interpretan los papeles de ellas-. El caso del Kab~ 

ki está definido hist6ricamente y se trata más adelante (cap. 

IV). La ra26n parece provenir de una causa ritual. Los. in-

' vestigadores generalmente s6lo consignan el hecho, quizá por 

falta de una fuente concreta de informaci6n al respecto, pe

ro recordamos que en el rito dionisiaco de la Grecia clásica 

el papel de las mujeres -las M~nades o ·Báquides- es relevant~, 

;:, 

,¡, 
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en la Inglaterra Isabelina, aparte de la Reforma Religiosa 

la tradici6n hab!a cambiado al grado de que ostentaba una 

reina y no un rey, en el Jap6n en muchos de los festivales 

religiosos se creía que los dioses aparec!an encarnados en 

forma de muchachos y la formaci6n Samurai dio lugar al surgi 

miento del Shudo (ver cap. IV), pero en la descripci6n de 

los festivales religiosos más antiguos se menciona con fre

cuencia a las bailarinas 'de M.i.k.o que fue una de las formas 

primitivas de Kagu~a en los santuarios Shinto. Ojalá pronto 

podamos arrojar más luz sobre este punto. Despu~s de todo: 

"La esencia del teatro no reside en lo que se representa. 

Tampoco reside en el modo en el que se representa. La esen

cia del teatro reside en la impresi6n causada al público por 

la manera de ejecutarlo. El teatro es esencialmente un arte 

de reacci6n". 11 
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CAPITULO III 

LA LITERATURA FEMENINA, GLJENVJZ MONOGATARZ Y UN 
ENFOQUE AL PERSONAJE DE DON JUAN OCCIDENTAL 

J.l PERFIL HISTORIC01 

Período Heian (794-1185) 

"Una era de elegancia, sensibilidad y buen 
gusto ••• Las influencias budistas. y chinas 
continGan, pero loselementos.propios de la 
naturaleza japonesa tienden a emerger ••• ·La 
aristocracia, con los Fujiwara como regentes, 
se convierten en los portavoces de los empe
radores ••• Un emperador fue raptado ••• una 
dama escribe la primera novela ••• Lá clase 
guerrera, militar, muestra su fuerza". 
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Con la transportación de la corte de Nara a Heian 

Kyo, la actual ciudad de Kioto, el r!gido.patr6n chino de 

gobierno llamado C~digo Ta..lho (que se hab!a adoptado en el · 

Jap6n cerca de 702, en los preceptos administrativos de la 

dinastía Han), se convierte lentamente en tin sistema m~s 

acorde con el temperamento japon~s (de tradici6n patrimonia

lista y .favorecedor de la propiedad privada, aunque·esto de

bilita el control central del país, por lo que la aristocra

cia militar volv!a a tomar. fuerza). 

El emperador Kamlllu bajo cuyas 6rdenes se mánd6.la ca 
' •. 

pi tal de Nara a Edo, tuvo· dos buenas razones para sai,ir de 

Nara: 
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El budismo hab!a penetrado tanto en la antigua capi

tal, que hab!a tratado de absorber el gobierno (caso del sa

cerdote budista Dokyo, quien a la muerte del primer mi.nistro 

Fujiwara Nakamaro en 764, tom6 el poder hasta ser exiliado 

en 770) por ej~rcitos capitaneados por un F"jiwara. El nue-

vo r~gimen necesitaba un nuevo local para recomenzar con mi

ras a .resolv.er los incipiente.a problemas de una naci6n que 

crec!a rápidamente, decisi6n impulsada por los Fujiwara. 

En la nueva capital, la influencia china continu6 d! 

j~ndose sentir, pero la actitud cambi6 en cuanto el lenguaje 

de.la corte y el progresivamente debilitado sistema de im

puestos. Un silabario basado en el uso de los caracteres 

chinos simplificados para representar los sonidos del japo

n4!is se convirti6 .en el sistema más .frecuente de· escritura. 

Por otro lado, se hizo evidente la ca!da en los sistemas ch! 

nos de gobierno y recaudaci6n de impuestos adoptados ante

riormente. 

Fue un período de crecimiento en todos sentidos, pe

ro la cualidad distintiva de este crecimiento involucraba 

dos factores rara vez mencionados en la histoda de cual-

quier naci6n: buen gusto y sensibilidad. Estas cualidades. 

prevalecieron en la ley; la literatura, la pintura, el dis

curso, la pees.la y la diplomacia •. Fueron parte inclusive, 
.: . .. ' ' 

c:tel,proceao.qubernamental. 
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El pa!s estaba ávido por aprender. Dos nuevas sec

tas budistas fueron tra!das desde China por sacerdotes japo

neses: la primera fue la escuela Tenda..l, representada por 

Saicho, construy6 su templo en el monte Hisi, al norte en 

las afueras de la ciudad y llen6 de sacerdotes y maestros al 

nuevo pa.ts. 

Kukai fund6 la escuela y construy6 un monasterio en 

la cúspide del monte Koya, al sur tambián en las afueras de 

la ciudad, y era un hombre notable: arist6crata, letrado ca-

1.tgrafo y pintor. Pensaba que por medio del control del 

cuerpo, mente y palabra venta la iluminaci6n, y que s6lo ha

b.ta dos direcciones hacia las que la naturaleza humana pod.ta 

llegar: a la iluminaci6n o al infierno. 

La austeridad de los monasterios fue protegida por 

guardias especiales que cuidaban de. la no introducci6n de 1i 

cor, mujeres, as! como de la no intrusi6n de delincuentes. 

El emperador Kanunu, a la vez, apoy6 y ayud6 a estos 

hombres y sus enseñanzas, cuid6 bien de que la religi6n no 

dominara en su gobierno como bah.ta sucedido en los de per.to

dos .anteriores. Pero la influencia dominadora aparee.ta des

de una nueva direcci6n: la aristocracia que rodeaba la corte. 

Los Fujiwara, una familia poderosa, cree.ta con in

fluencia. Su poder se derivaba de los vastos territorios 
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que administraban para el emperador. 

Para asegurar su influencia colocaban a sus hijas c~ 

mo consortes o concubinas del emperador y otros nobles. Es

to inund6 la Corte Imperial con descendientes Fujiwara. Al

gunos de ellos se convirtieron en príncipes que pronto ser

r!an emperadores. El abuelo, tío o suegro muchas veces era 

portavoz del poder detrás del soberano en turno. 

El control que ejercían los Fujiwara era mucho más 

débil en la periferia del Imperio, particularmente en el nor 

te, donde los guerreros japoneses todáv!a lidiaban con gru

pos menos civilizados y formaban nuevos estados en territo

rios artn sin organizaci6n. 

Inevitablemente se crearon conflictos entre los pio

neros, que formaron ejércitos privados para extender y prot~ 

qer sus dominios, y los nobles que se ausentaban por permane 

cer en la capital. Los Fujiwara, a su vez, fueron debilitá~ 

dose por la influencia de los·sacerdotes que manejaban exte~ 

sas regiones, y a los militares que vivían en ellos y lo$ 

proteg!an. 

Por otro lado, la fusi6n del shintoismo (religi6n 

tradicional en Jap6n, que venera a los antepasados y a los 

esp!ritus .de la naturaleza) y el budismo,.que comenz6 a dar-

' . 
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se en el período Na4a (710-794), se desarro116 ampliamente 

durante el período He~an. Muchos templos budistas adoptaron 

deidades Shinto como manifestaciones locales de Buda. San-

tuarios Shinto constituyeron dentro de sus murallas templos 

budistas y la cooperaci6n entre sacerdotes budistas y shin-

toistas era cosa de todos los días. 

3.2 MARCO SOCIAL 

"La posici6n de la mujer en la corte Heian 
en los siglos X y XI, fue salvando el per!o 
do actual, quizá la m4s alta de cualquiera
época en la. historia de Jap6n. • •• Hacia 
720, los japoneses habtan recopilado una 
historia oficial del pa!s, el N¡hon Shok¡, 
que fue escrito· en chino en base ·a un mode-. 
lo también chino, y probablemente sintieron 
la necesidad de ostentar una literatura es
crita también en esta lengua, que tenía la 
dignidad de la que había qozado el lat!n en 
la Europa medieval. ( ••• > Hacia el siglo IX, 
la invenci6n y la amplia adopci6n del sila
bario japonés Kana, contribuy6 a que fuera 
m4s f~ci~ escribir. poesía en japonés que en 
los caracteres chinos". 2 

3.3 SURGIMIENTO DE LA LITERATURA FEMENINA 

Las damas de cargo y concubinas imperiales formaron 

un grupo aparte y como pasatiempo cultivaron la literatura 

en varios de sus géneros¡ así sur9i6, durante el período 

Heian, la llamada literatura femenina. 

"En realidad, aquella fue una época de escritoras, 

principalmente porque los hombres prefirieron escribir en 

... 
·,. 
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chino y dejaron a las mujeres que expresaran el genio de la 

~poca en la lengua vern4cula .. ·• 3 

Las damas de la corte Heian, doloridas por la sole

dad., o por el abandono de sus amantes, empezaron a escribir 

poesia a modo de consuelo, y no vacilaron en emplear im4ge

nes familiares y aun gastadas, para expresar sus emociones. 

Infundieron a sus composiciones un profundo sentido de mela!!. 

eolia. La mejor poesia del periodo Heian, ya fuera.escrita 

por mujeres o por hombres, se perfila en esta direcci6n a p~ 

sar de que por supuesto, existía m4s poesía masculina. Los 

hombres no s6lo abandonaron en favor de la sugesti6n los te-

mas pGblicos del Mayo4hu, antología de antiguos poemas j~po

neses, significa "Lamiriada de hojas" o "10,000 hojas"; o 

las fuertes declaraciones del Yakomochi, sino que a veces 

compon!an bajo la apariencia de mujer,· describiendo su angu~ 

tia provocada por el abandono de un amante infiel.. 

En 936 apareci6 el primer trabajo importante escrito 

en prosa: El d~a.Júo To4a, obra de Ki No Tsurayuki, compila

dor de la.antoloq!a Kokin4hu. El autor, un hombre, pretende 

ser mujer, para poder escribir su diario'japon~s y no en ch! 

no, como hubiera correspondido, Probablemente sent!a que la 

naturaleza pr~fundamente !ntima del contenido no pod!a expr~ 

. sarse en el chino formal que los eruditos de la corte cono

cían• No obstante, la mayor!a de los escritores del per!odo 
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Heian evitaban usar el japon~s o crear cualquier cosa que t~ 

viera visos de ficci6n. Esto significa que la literatura 

del per!odo m~s importante dentro de la civilizaci6n japone

sa se entreg6 a las mujeres, quienes estaban en libertad de 

escribir en japonés y ejercitar su fantas!a. Ellas eran ca-

paces de escribir maravillosamente, ya que pose!an una cria~ 

za refinada y amplia cultura por ser hijas de la aristocra-

cia. 

En este cosmos de integraci6n, adaptaci6n, poder y 

refinamiento surgi6 la primera novela en cualquier idioma, 

considerada también como una de las m~s brillantes. Se lla

ma Gu.e.ndj.l Monoga..taJr..l (La historia de Guendji) y ·fue escrita 

por Lady Murasaki Shikibu entre los años 1008 y 1020. 

Gu.e.ndj.l Monoga.ta.~.l o "La historia de Guendji", se 

considera el epitome de los logros de este periodo. Se nos 

ha hablado del cuento de Guendji como la novela m~s vieja 

del mundo. · Es también por su carácter introspectivo, una no 

vela moderna. 

3.4 ANTECEDENTES A GUENOJZ MONOGATARZ: 
KAGERO NZKKZ Y MAKURA-NO-SOSHZ 

Uno de los antecedentes de esta obra, y la primera 

obra sustancial del per!odo Heian se considera Ka.ge.~o NiklU. 

o "El diario de una vida ef!mera". Es un diario con una au-
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tobiograf!a que cubre un lapso de veinte años, entre 954 y 

974. Está dedicado esencialmente a las confesiones de una 

mujer unida en desdichado matrimonio a un hombre que la trai 

ciona. 

A pesar de su aristocrático origen, ella no es la 

primera esposa de un primer ministro, sino la segunda y po

cas esperanza$ tiene entonces de conseguir el afecto de su 

esposo una vez que ~ste comienza a alejarse. 

Sentimos simpat!a hacia ella cuando descubre que ~l 

se ha relacionado con otra mujer, p~ro gradualmente llega a 

obsesionarse, y es incapaz de una respuesta cuando su esposo 

intenta una reconciliaci6n. Aan parece obtener un perverso 

deleite destruyendo los restos de su cariño, y casi describe 

con plac.er las infidelidades del hombre •. Cuando final~ente 

la visita despu~s de haberla ábandonado por cierto tiempo, 

vierte todo su resentimiento: "Quizá -escribe en su diario

no haya sido muy agradable de mi parte, pero permanec! como 

una piedra por el resto de la noche, y ~l se fue temprano en 

la mañana sin decir una palabra". Apenas puede encontrarse 

otra creaci6n que sea tan intensamente femenina. se refiere 

casi exclusivamente a los sentimientos de la autora. Ni una 

sola palabra se dedica a la vida social o pol!tica de la ~P.2 

ca, a pesar de que quien lo escribía es la esposa del primer 

ministro; ningdn rastro de objetividad puede encontra.rse en 
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las descripcione·s que la autora hace de sus actividades. 

Tanta atenci6n pone en el relato de sus desdichas, que no da 

lugar ~ una posible reacci6n frente a sus actitudes. Escri~ 

be con un candor que ningan hombre pod!a alcanzar. 

Hacia 1002 Maku11.a-no-Sot.lú ("El libro de la almoha

da") fue escrito por Lady Sei Shonagon, dama de la corte con 

inteligencia e ingenio. 

Sei Shonagon era una mujer misteriosa de la que se 

ignora su fecha de nacimiento y otros datos. Se sabe que 

fue hija de un poeta de bajo rango en la corte, no muy rica 

ni ilustre, pero de amplia cultura. Subi6 al servicio de la 

emperatriz alrededor de .993. Escribi6 su libro un poco an

tes de que Murasaki escribiera Guendj.l Monoga.ta.11..l. Makttll.a.

no-Sot.h.l es una serie de impresiones sobre los pequeños pla

ceres disfrutados por la' gente de gustos re.finados; el tacto 

de la seda, el rumor de las hojas en otoño, el color de las 

flores al comenzar a secarse. su libro es básicamente ale

gre, lleno de eso que en japonés de llama oka.6h.l, "ef!mera 

belleza", una sonrisa que se esboza de repente y se desvane

ce con facilidad. Narra asimismo algunos aspectos de la vi

da cortesana de la época y se divide en tres fases: 

l. Diario OUkk.l: cr6nica), género del que se consi

dera autora representativa; 

2. Ensayo; 
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Ingenio agudo, sentido crítico y del humor, ironía, 

capacidad de observaci6n profunda y sensibilidad extraordin~ 

ria al color expresado en sus escritos son las característi

cas de su obra. Con este estilo describi6 la vida de las m~ 

jeres de la corte así como las distintas técnicas amorosas 

de la época. Además, su l'ibro es el único documento consid~ 

rado incluso hist6rico, que narra la realidad de la vida de 

entonces. 

Tuvo rivalidad con Lady Murasaki y la crítica en su 

N.¿kk.¿; dice que era presumida, afectada, con pretensi6n de 

ser diferente sin lograrlo y que evidenciaba un sentimiento 

de inferioridad con respecto a las otras damas. 

Así como creemos en la autora de Kage4o N¡kki, cree

mos en los personajes de Guendj¡ Mo110gatM.i., que no son bue

nos ni malos, j6venes o viejos, sino individuos complejos 

atormentados por dudas e incertidumbres, las angustias se 

producen no a causa de las maquinaciones de villanos o de la 

inquina de espíritus ma.l~volos, sino como parte necesaria de 

la condici6n humana. 

3.5 GUENVJI MONOGATAR1 

Murasaki Shikibu describe en su novela. un hombre fa-
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vorecido con todas las virtudes. El pr!ncipe Guendji es ex

traordinariamente bello, dotado de todo talento artístico, 

inteligente, amante incomparable, pero sobre todo, es sensi

ble. Es diferente a los héroes que encontramos en las obras 

occidentales y aun en las novelas japonesas escritas por hom 

bres. 

Ni una sola palabra se nos dice de Guendji como hom

bre de estado, a pesar de que se nos cuente que ocupa un al

to cargo; nada se sugiere sobre su extremada habilidad con 

las armas o sobre su fuerza física. La autora describe una 

corte que jamás pudo haber existido, no porque la acosen 

monstruos o se encuentre .bajo algún encantamiento, sino por

que carece en absoluto de fealdad. El mundo es increiblemen 

te bello. Como no tienen que ocuparse de la guerra, de la 

administraci6n o planeaci6n econ6mica, los nobles de la cor

te Heian se dedican por entero al culto de la belleza. No 

obstante, conocemos por otros datos que no era un comporta

miento sin tacha el de los cortesanos de aquella época. 

Existía la violencia, la embriaguez, la crueldad, todos los 

elementos familiares de nuestro mundo. El hecho de que no 

se dejan ver estos aspectos desagradables, es un tributo más 

al triunfo de la sensibilidad de Murasaki Shikibu. 

Lo único que no pod!~ hacer Murasaki Shikibu con 

Guendji, era permitirle envejwcer. La última imagen que nos 
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da de él, cuando ten!a ya cuarenta años, es la de un hombre 

más bello que nunca. El capítulo siguiente, que encontramos 

m~s o menos en el segundo tercio de la novela se abre con e~ 

tas palabras: "Guendj i ha muerto". No hay otra obra en la 

que el protagonista muera a esta altura del relato, pero Mu

rasaki, con genial intuici6n, comprende que para dar una di

mensi6n total del pr!ncipe Guendji, debe trasladarse desde 

su mundo de perfecci6n a otro que pueda reconocerse mejor c~ 

mo nuestro. El último tercio de la novela se dedica espe

cialmente a dos pr!ncipes: Niou y Kaoru. Ambos son bellos, 

cultos, pero representan s6lo fragmentaciones de Guendji. 

Niou tiene el mismo ardor de Guendji y el mismo éxito con 

las mujeres, pero carece de sensibilidad y hasta es cruel a 

veces. Kaoru tiene la sensibilidad de Guendji, pero llevada 

al extremo y esto lo convierte en un neur6tico, incapaz de 

actuar. 

A pesar de que el mundo sigue siendo bello, tiene s~ 

bor a fracaso y encontramos relatos enternecedores de amores 

frustrados. El fracaso en el amor es un rasgo notable en 

las novelas escritas por mujeres; en aquellas escritas por 

homb~es, la conclusi6n, aunque artificial, era generalmente 

feliz. Otras obras como Ut4ubo Mono9ata~~. probablemente e~ 

critas por hombres, tienden a ser crudas, fant~sticas y fal.

ta completamente en ellas la introspecci6n que encontramos 
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en las creaciones de la mujer. Los diarios de los hombres 

son aburridos, uniformes, y consisten fundamentalmeate en 

cuidadosas anotaciones de fenómenos meteorol6gicos y listas 

de ceremonias y promociones. Sin duda, hacer el amor tenía 

para ellos, tanto como para cualquier otro, gran importan

cia; pero constituía s6lo una parte de su existencia mien

tras que para las damas de la corte lo era todo. 4 

Cuando Lady Murasaki creó su novela, el lenguaje es

crito japon~s se había venido desarrollando por más de dos

cientos años. Era posible entonces escribir con imágenes r! 

cas y a la vez sutiles, y ella supo sacar el mejor partido 

de ello. 

La historia de Guendji no está construída según los 

preceptos de la novelística occidental, sino más bien se pa

rece a uno de esos rollos horizontales que tanta fama le die 

ron a Jap6n: comienzan comunmente por unas cuantas figuras, 

se multiplican poco a poco hasta llegar a escenas de gran 

complejidad y agitación y del mismo modo, gradualmente, vue! 

ven a reducirse a un grupo de hombres, luego a un cabal.lo y 

despu~s, casi perdido en la neblina, a un soldado solitario. 

Hace un uso complicado del factor tiempo, resalta el uso del 

recurso llamado en cine 6la~h back, no hace referencias a 

problemáticas ni pol!ticas ni sociales; narra actividades 

cortesanas y se limita a un cosmos puramente estético. 
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Donald Keene dice que el único libro occidental que 

la lectura de Guendji Monogata~i le hace recordar A la ~e

c.he~c.he du temp~ pe~dú de Marcel Proust. Continúa apuntando 

que hay entre estas dos obras sorprendentes analogías de t~~ 

nicas tales como, por ejemplo, mencionar casualmente perso-

nas y sucesos y s6lo más tarde desarrollar de una manera si~ 

fónica toda su significaci6n, pero que por encima de tales 

semejanzas de procedimiento estaría el tema que les es común: 

el esplendor y decadencia de una sociedad aristocrática en 

las que los varones se distinguen menos como cazadores y pe! 

cadores que por sus insuperables habilidades musicales, su 

gusto impecable y su conversacic5n brillante, 

Pero Guendji Monogata~i es más que una historia ro-

mántica. Penetra profundamente en el carácter de sus persa-

najas, recrea escenas, sonidos, modales y moral de la vida 

de la corte del perído Heian. Lady Murasaki tuvo una habili 

dad única para proyectar un sentimiento de observaci6n y de 

belleza, para aislar los momentos teñidos por fuertes emoci~ 

nea y 'encontrar formas oblicuas para describir la compleja 

vida de sus personajes. 

Y aunque dice la autora que los sucesos que ella des 

cribe tuvieron lugar en un pasado indeterminado y que la su-

ya era una visión esencialmente romántica de un mundo dorado 

ya entonces desaparecido, la historia de Guendji es la nove-
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la de una sociedad: la corte sWllllmente civilizada, quizá in

cluso decadente del Jap6n del siglo X. 

Guendj~ Monogata/L.l habla de sutileza, por ejemplo: 

el uso del caballo como símbolo de status, también de aspec

tos mágicos: los "demonios amantes" que, sin la implicaci6n 

satánica -inexistente en el budismo- se asemejan de algún mo 

do a los incubes de la tradici6n occidental. 

La religi6n tiene un papel muy importante:. es una r~ 

ligi6n que se manifiesta por medio de la pompa, las grandes 

ceremonias en las que toman parte miles de sacerdotes, o en 

la variedad maravillosa del arte budista creado para aque

llos que trataban de hacer méritos por sus cuantiosas dona

ciones a la iglesia. 

En este libro, las aventuras amorosas encierran co

munmente más.dolor que placer, ya que los enamorados se per

cataban de la imposibilidad de ser siempre el uno para el 

otro. 

Cuando en el siglo XVII una era de paz sigui6 a va

rios siglos de terribles guerras, recurrieron los comercian

tes ricos a la historia de Guendji en busca del modelo de vi 

da que deseaban disfrutar. 

Estos libros muestran la belleza y el refinamiento 
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que formaba parte de la vida japonesa. Estas cualidades se 

extendieron de la aristocracia a los grupos militares -mu

chos soldados fueron conocidos también por la excelencia de 

sus poesías- y, eventualmente, esto devino en patrimonio na-

cional. 

Tanto MakuAa no So~h¡ como algunos cuentos -de hadas 

tradicionales japoneses fueron fuente de inspiraci6n para· 

las obras de mujeres del Noh, pero Guendj~ Monogata~~ fue el 

que más aport6 literalmente a este género, al proveerlo de 

incontables y maravillosas an~cdotas que despu~s en el esti-

lo muy especial de este teatro, fueran escenificadas. 

Es importante hacer notar el anacronismo: mientras 

el personaje del seductor aparece en oriente, en Jap6n preci 

samente en el siglo X, en occidente se deja ver hasta el re-

nacimiento. 

3. 6 GUENVJI MONOGATARI Y OCCIDENTE - UN ENFOQUE 

"Don Juan fue m~s que un vulgar. calavera, la 
comedia clásica ofrece centenares de escenas 
monstruosas en las que aparecen hombres que 
atropellan mujeres y nunca se ocurri6 ni des 
tacarlas ni .concederles un especial valor ar 
t!stico. El encuentro de Tirso consiste en
haber personalizado en una alma audaz la opo 
sici6n a los privilegios morales y sociales7 
en haberlo hecho con tanta intensidad que 
los reyes se estremecieron al contacto del 
protervo galán y la justicia eterna tiene 
que recurrir a sus más eficaces rayos. Para 
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Asimismo, Guendji era príncipe, Guendji obedecía el 

c6digo del honor de su ~poca, y el seducir a una doncella en 

la corte del Jap6n del siglo X no era un horror y por fortu-

na no fue para batirse en duelo impulsivamente por situacio-

nes que no merecieran .la pena, ya que su trato, menos viole~ 

to, no daba lugar a eso. 

Parte de la diferencia entre el proceder de uno y 

otro puede provenir sobre todo de la diferente forma de tra-

tar al amor en una civilizaci6n y en otra. En la oriental 

el amor se ve de una forma rn~s natural y era permisible para 

las damas.de la corte convertirse en la amante de afguien, 

en la occidental se guardaba a las mujeres de esto, su "v~r-

·tud" era lo m4s preciado, y se jac~aban de ello, y adem.1s 

ellas sufrían por el abandono, pero el personaje japonés, al 

haber sido creado por una mujer, responde m~s a un ideal de 

amante que esperan las f~inas: amoroso, generoso, discreto 

que de una u otra manera no abandona a las mujeres que con

quista sino que de alguna forma conserva su relaci6n con 

ellas y siempre las hace sentir j6venes, bellas y maravillo-

sas aunque no respondan precisamente a esas características. 

Los celos tambi~n existían en Jap6n, y a pesar de que la co~ 

ducta de Guendji como amante pudiera considerarse ejemplar, 
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a Rokujo no le pareció así, se sinti6 relegada, y este inci

dente dio lugar a la maravillosa obra de Aoi-no-ue. 

A diferencia de Guendji, el Don Juan en occidente, 

en sus distintas "apariciones", siempre fue tratado por var~ 

nes y aún en el Jap6n, váría el carácter del personaje al 

ser definido por hombres en otras obras literarias. 

En síntesis: aparece el personaje del seductor, an

tes en oriente que en occidente, y su carácter varía: 

a) Al ser tratado por una mujer. 

b) Por las distintas implicaciones morales con res

pecto al amor y al sexo de las dos diferentes c! 

vilizaciones. 

Más por la primera ya que existe el personaje, tratado por 

hombres, tambi~n en Jap6n, con un carácter distinto. 

'¡ 
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CAPITULO IV 

HEIKE MONOGATARI, BUDISMO, SHUDO, Y UNA 
APROXIMACION A LA OBRA DE CALDERON DE LA BARCA 

4.1 .PERFIL HISTORIC01 
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A lo largo del período Heian, en el seno de la fami

lia real lo que se planteaba era un problema de faccionalis-

mo y rivalidad y, para acabar con esta amenaza, el emperador 

Shomu comenzó a poner en práctica la degradaci6n de los miern 

bros excedentes de la familia y darles el título de "súbdi-

tos del emperador". Este fue el origen de linajes tales co

rno los Tachibana, Taira y Minamoto, familias cuya nueva pos.4:_ 

ci6n como miembros de la nobleza de la corte, les negaba el 

acceso al trono, pero corno descendían directamente de la lí

nea imperial, permitía esperar que se constituyeran en lea

les defensores de las prerrogativas imperiales. 

El fin de la dominaci6n de los regentes Fujiwara y 

sus mujeres, se precipit6 por un interludio único conocido 

como gobierno de los emperadores enclaustrados. Era una 

pr~ctica bajo la cual, típicamente, un emperador abdicaba en 

favor de un títere completamente controlable, como su joven 

hijo, y él se convertía en sacerdote (o monje budista). En

tonces, libre de excesivos cargos ceremoniales y protegido 

de las conspiraciones palaciegas, podía regir más efectiva-
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mente desde su claustro. 

Conforme pas6 el tiempo, el asunto se voivi6 mucho 

más complicado; detrás del emperador titular no estaba sola

mente el emperador enclaustrado, sino varios emperadores re

tirados, además de otros regentes, guerreros y sacerdotes. 

Despu~s de casi cien años este sistema se estrangul6 a s! 

mismo. 

El final se dej6 caer en una revuelta por la suce

si6n al trono en 1156. Uno de los aspirantes al trono esta

ba apoyado por los Fujiwara y los Minamoto. El otro, que t~ 

n!a más seguidores, estaba ayudado por el emperador enclaus

trado y el clan de los Taira, que comenzaba a tomar fuerza. 

El emperador y sus ayudantes Taira ganaron y trata

ron mal a sus oponentes Minamoto. Tameyoshi, l!der del clan 

Minamoto y su hijo Yoshitomo fueron capturados. 

El exernperador Go-Shirakawa orden6 al hijo que deca

pitara a su padre. El se neg6. Pero un deudo de los Minamo 

to, declarando que ser!a una afrenta para un Minamoto ser 

ejecutado por un Taira, decapit6 a Tameyoshi y se suicid6. 

Yoshitomo tuvo despu~s la oportunidad de vengar la 

muerte de su padre cuando se puso a las 6rdenes de asistir a 

un joven noble Fujiwara, en uno de los más dramáticos momen-
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tos de la historia japonesa -el violento rapto del exempera

dor Go-Shirakawa en su palacio. 

La trama es simple y directa. Como general del ala 

izquierda y jefe de la polic!a de palacio, Fujiwara Nobuyori 

dio permiso a Minamoto Yoshitomo para t~aer su propia armada 

a los patios de palacio sin causar alarma por ello. El emp~ 

radar Nijo, con el resto de su familia, fueron llevados a un 

carruaje cerrado y sacados del palacio por el ala izquierda, 

mientras que por la puerta derecha los seguidores del emper! 

dor ped!an entrada. Minamoto Yoshitomo entonces incendi6 el 

palacio. El exemperador rápidamente escap6 disfrazado. 

Nobuyori y Yoshitomo fueron capturados' y ejecutados 

por miembros del clan Taira. 

Despu~s de una ~poca de intriga continua, Taira Shi

gemori era considerado como un hombre de altos principios 

~tices. Era un hombre de mucho ingenio tambi~n, y se convir 

ti6 en comandante en jefe de la armada, recibiendo 6rdenes 

solamente del emperador y de su padre Taira Kiyornori. Shig~ 

mori no vivi6 para ver la caída final de los Tairas cuyo . 

prestigio y poder hab!a ayudado a forjar. Cansado del espi~ 

naje, traición e inmoralidad de la corte, se dec!a que reza

ba rogando morir. Ten!a 42 años cuando contrajo una fiebre 

y muri6. Con ~l, desapareci6 toda temperanza y control y su 
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impetuoso padre llevo al clan Taira por el camino de la des

trucciOn. Los instrumentos de esa destrucci6n fueron los Mi 

namoto, rivales a quienes trataron de aniquilar. 

Período Kamakura (1185-1333) 

El temible Minamoto Yoritomo se convierte en el Sho

gun -o generalísimo- del Jap6n, establece el primer Shoguna

to ••. El valor de los Samurai junto a un prolongado huracán, 

frustra los intentos masivos de los Mongoles, enviados por 

Kublai Khan, para invadir Jap6n ••• El sacerdote Eisai intro

duce el budismo Zen ••• 

La poesía se hace preciocista, exquisita, mientras 

la pintura se hace más realista. 

Las semillas del feudalismo 

Despu~s de la amarga batalla por la supremacía entre 

los Taira y los Minamoto, los dos gigantes militares del si

glo XII, vino una nueva manera de gobierno basada en el mun

do de los militares, encabezados por un dictador militar -el 

Shogun-. El hombre responsable de este desarrollo fue Mina

moto Yoritomo, quien se convirti6 en Generalísimo o Shogun, 

del primer Shogunato, o Bakufu, en Jap6n. 

En teoría el shogunato oper6 como el brazo militar 

durante el gobierno del emperador. En realidad su control 
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inclu!a al emperador y su corte imperial. 

El poder de Yoritomo se extendió hasta mandar sobre 

los terratenientes y militares de toda la naci6n y a trav~s 

de ellos el shogunato disfrut6 de privilegios en la recauda

ci6n de impuestos. 

Así empez6, en Kamakura, la era del Jap6n medieval. 

Hasta entonces el desarrollo del pa1s había sido relativáme~ 

te pacifico. Pero el shogunato de Kamakura plantó las semi

llas del gobierno feudal, y por quinientos años sucesivos h~ 

br!a una serie de gobiernos cambiantes, rebeliones, revuel

tas y guerras civiles. El h~roe m~s grande y constructor 

del sistema feudal fue el vigoroso, inteligente y guerrero 

ávido de poder Minamoto Yoritomo, quien tuvo su primera bat~ 

lla a los trece años y subi6 al poder de Jap6n cuando en 

1185, impuso una aplastante derrota sobre la poderosa fami

lia Taira. 

Yoritomo fue producto de una ~poca que creo guerre

ros en las fronteras, caballeros montados que dependían sólo 

de ellos mismos y sus alianzas con otras familias para domi

nar a los aborígenes que amenazaban desde el norte del país. 

Creci6 en una ~poca en la que los combates mano a ma 

no entre guerreros de igual rango eran tradicionales. 
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El pod!a y de hecho anunciaba orgullosamente las ha

zañas de sus antepasados al aceptar los retos para dar bata

lla. Muchos de los más dramáticos episodios de las posteri~ 

res obras japonésas estaban basados en las a veces her6icas, 

a veces didácticas (ejemplares) acciones de este intrépido 

líder. Muchas batallas fueron libradas por un hermano Yoshi 

tune, a quien traicion6 y forz6 a cometer suicidio. 

Una de las primeras historias cuenta c6mo en una ba

talla, la vida de Yoshitsune fue salvada por una monja budi~ 

ta Zen y cómo, más tarde, él pudo corresponder el favor vie~ 

do por la vida del hijo de ella. 

Este incidente pudo haber influido en él para dar 

posteriormente la protección que proporcion6 el budismo Zen. 

Cuando el sacerdote Zen, Eisai, regresó de China co~ 

vertido en todo un maestro Zen, se mud6 de Kioto a la capi

tal de Yoritomo: Kamakura, donde se convirtió en el favorito 

de los austeros y enérgicos guerreros del shogunato. Mucha 

de la influencia Zen que afect6 a Japón posteriormente come~ 

z6 durante esta época. Cuando Yoritomo muri6, los regentes 

del Hojo que eran sus partidarios, continuaron favoreciendo 

a Eisai y promoviendo el estudio del Zen tanto en Kam~kura 

como en Kioto. 

Este sacerdote proporcion6 una filosofía a los gue-
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rreros y aport6 uno de los fundamentos principales de la cul 

tura japonesa posterior. 

Tambi~n llev6 de China las semillas para cultivar el 

t~ en Jap6n, y dec!a que esta bebida desintoxicante era pro

veedora de salud y dar!a larga vida a quienes la consumieran. 

A pesar de todas las cosas buenas que Jap6n recibie

ra de China pronto las relaciones entre ambos países se hi

cieron bastante desagradables. El gran Khan, Kublai, mand6 

embajadores a Jap6n exigiendo la capitulaci6n de ~ste, so p~ 

na de ser invadidos si rehusaban. El shogunato se neg6 y el 

resultado: dos invasiones. Los mongoles fueron derrotados, 

pero a un costo tal, a expensas del tesoro de Kamakura, que 

~ste nunca se recuper6. 

Debilitado financieramente, el shogunato sufri6 el 

intento del emperad~r Go-Daigo por restaurar el poder impe

rial a finales del período Kamakura. 

Período Muromachi (1333-1568) 

El shogunato en el Jap6n medieval no fue siempre su~ 

ve. La nobleza en la corte estaba siempre presta a reunirse 

alrededor de un emperador poderoso con el fin de desafiar su 

poder. 
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Este emperador fue Go-Daigo, .quien con el grupo de 

realistas, derroc6 al gobierno Kamakura en 1333. A pesar de 

que los poderes de gobierno fueron restituidos a la corte, 

los jefes guerreros continuaban rigiendo sus propios domi

nios y sentándose al lado de la nobleza y el emperador en el 

consejo. El resultado fue corrupci6n y confusi6n. 

Ashikaga Takauji, uno de los generales del imperio 

que ayud6 al emperador a tomar el control del gobierno tom6 

ventaja de esta situación al sentirse insatisfecho, coloc6 a 

un emperador rival que provenía de otra de las líneas impe

riales y se autonombr6 Shogun. El conflicto entre los dos 

emperadores del Jap6n y sus cortes, así corno las disputas 

por la sucesión tuvieron al país en una constante guerra ci

vil por más de cincuenta años. 

Cada hombre se convirtió en su propio defensor. Los 

altos condestables quienes tuvieron a cargo conservar la paz 

en el shogunato y los encargados de cobrar los impuestos en 

las provincias, tomaron cartas en el asunto y se convirtie

ron en verdaderos señores feudales con sus propios siervos, 

ej~rcitos privados y colectores de irr~uestos. A estos seño

res se les dio el nombre de Va~myo~, y eran virtualmente ma~ 

datarios de sus propios e independientes estados. 

A este período se le llamó Sengoku que.significa 
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"pa!s en guerra" que se prolongó hasta 1568 en que entró No

bunaga a Kioto. A pesar de eso, dentro de los estados cons

tituidos por cada uno de los Daimyos, reinaba una relativa 

tranquilidad y prosperidad, con los grupos de artesanos y 

mercaderes bajo la protección de los Daimyos. 

El feudalismo había llegado a Japón. El shogW'lato 

de Ashikaga dur6 hasta 1573, per1odo durante el cual se dio 

fuerte apoyo a las artes y en el Noh fue nombrado "Entreten! 

miento Oficial del Shogunato•, El conflicto por la sucesión 

segu!a presente, llegando a su ep!tome con las guerras Onin 

(1467-1477) que estallaron en abierta acción militar en la 

ciudad de Kioto. Ante la incapacidad del entonces Shogun, 

Yoshirnasa, de dominar el conflicto, la guerra se recrudecía 

esporádicamente en Kioto y sus alrededores dejando devastada 

la ciudad e incendiados la mayoría de sus monumentos. Yoshi 

masa se retir6 al Pabellón de Plata (G~n~akuy), y aunque su 

hijo fungía como Shogun, su poder no se extend1a más allá 

de su provincia natal, Yamashiro. Las provincias se maneja

ban independientemente entre los Daimyos y sus sucesores. 

En 1543 aparecen los portugueses con su comercio, ar 

mas de fuego y el cristianismo, y en 1549 llega San Francis

co Javier en una misión jesuita (ver cap, I). 

La aparici6n de las armas de fuego aceleró el proce-
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so de unificaci6n del Jap6n, ya que, a pesar de que los jap2 

neses no desconocían la p6lvora, pues lidiaron con ella des

de las invasiones mong6licas, sí aprendieron una nueva técni 

. ca militar traída de Europa y los artesanos comenzaron a ma

nufacturar ~mitaciones de los mosquetes occidentales y gra

cias a estos factores el líder militar Oda Nobunaga, quien 

pretend!a la unificaci6n de Jap6n, comenz6 a obtener grandes 

triunfos desde 1575, hasta que fue asesinado en 1582. 

Toytomi Hideyoshi completa la campaña de unif icaci6n 

en 1590 teniendo bajo su control al país entero. El poder 

pas6 a manos de Tokugawa Ieyasu en 1598, quien en 1600, gan6 

la batalla .de Sekigahara en la que cornbati6 con la uni6n de 

los clanes opositores iniciando así el shogunato Tokugawa, 

que dur6 más de 250 años rigiendo una sociedad feudal desde 

Edo, la capital militar. 

Para 1639 los misioneros cristianos fueron exiliados, 

los japoneses tenían prohibido salir del país y únicamente 

los comerciantes holandeses y chinos tenían derecho a mercar 

y en un solo puerto: Nagasaki. 

Hasta 1868, la familia Tokugawa ejerci6 un gob~erno 

desp6tico, generalmente ben~volo, pero cada vez más ineficaz. 

Uno de los resultados de la paz establecida por la familia 

Tokugawa fue una prosperidad econ6mica general y, hacia fi-
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nes del siglo XVII, una gran llamarada de actividades cultu

rales de toda especie. En el terreno de la novela, las his

torias medievales de guerra o de la vida de los monjes n6ma

das, ya no encajaban en el espíritu de la época. El novelis 

ta más grande de la nueva era, ya la primera personalidad i~ 

portante en ese terreno después de Lady Murasaki, fue Saika

ku Ihara (1642-1693). La obra con la que fundó su reputa

ción como novelista, pues ya era conocido como poeta de 

haiku, fue: El homb~e que 6e pa66 la vida haciendo el amo~, 

obra alegre, a veces pornográfica, que muestra lo que debi6 

Saikaku en muchos aspectos a la historia de Guendji. 

4.2 EL BUDISMO: SU LLEGADA Y EVOLUCIONEN JAPON2 

El budismo fue el primer sistema de filosofía extran 

jera que ejerció influencia profunda sobre el pensamiento 

chino. Este sistema, dado su progresivo avance en China, de 

bi6 adaptarse completamente al espíritu de sus habitantes, 

sobre todo al Taoismo¡ para eso, los conceptos budistas tra

dicionales sufrieron honda transformación al llegar al extre 

mo oriente, y esto se debió sobre todo, corno ha notado Paul 

Pelliet, a los primeros traductores de los textos sánscritos 

budistas, que fueron iranios (procedían de los reinos indo

partos y del imperio Yue Chi) : ·as! se liegó a creer que el 

Buda era una reencarnación de Lao Tse, que se había refugia-
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do en la India después de su salida de China -v~ase el Hua

Hu-K.ing (Libro de la Conversaci6n del Hi), obra d.el siglo IV. 

Los budistas aprovecharon estas creencias para in

fluir en el pensamiento chino, hasta en su terminología se 

gui6 el budismo por el taoísmo (Tao - Bodhi, Wu Wei - Ni~va

na) el Tao-Te-King fue traducido al sánscrito, los taoístas . 

construyeron monasterios semejantes a los de las comunidades 

budistas chinas. La uni6n del budismo y el taoismc fue muy 

estrecha bajo la Dinastía de los Liang (502•556). 

Dharma introdujo el budismo a China. El emperador 

Wu de la Dinastía Liang (397-439); ferviente budista, no pu

do comprender las enseñanzas de Bodhidharma, y se retir6 a 

un monasterio del estado Usi, el monasterio Shao Ling, sobre 

la montaña Sung. Vivi6 en silencio y transmiti6.de su doc

trina el primer patriarca chino, Huei-k6. No ha dejado nin~ 

gfin escrito y su doctrina se ha transmitido oralmente de pa

triarca a patriarca. 

su doctrina estaba basada en la contemplaci6n; dhya

na, en chino chdn, en japon~s Zen, 

Dharrna recomend6 a su alumno al Lankavatara Sutra 

(Sutra de Diamante) como texto fuente espiritual de su ilumi 

naci6n, pero el profesor D. T. suzuki dice al. respecto: ''.el 

Zen ante todo una experiencia, y de ningan modo una filosofía 
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o un dogma. El Zen jamás se. hubiera podido construir sobre 

un conjunto cualquiera de conceptos metafísicos o psicol6gi

cos, estos pueden formularse despu~s de que la experiencia 

del Zen se haya producido, pero jamás con anterioridad'.', 

El concepto del dolor, base del budismo, no tiene ca 

bida en el taoísmo; el Tao, el ser supremo, puro, especie de 

Brahman chino, es inadmisible en el budismo; la noci6n del 

sufrimiento, del pesimismo de la vida, no tiene nada que ver 

con el concepto de la salvaci6n taoísta basada en la vuelta 

a la naturaleza, el todo; el wu-Wei, la afirmaci6n de la vi

da inmortal, no es el nirvana. Los puntos semejantes están 

en la doctrina de la renunciaci6n y de las experiencias mís

ticas. 

El budismo que penetr6 en China no fue el budismo 

primitivo (no hay que decirlo siquiera) sino el budismo del 

Mahayana (Gran Vía), ya muy avanzado. 

La primera forma que tuvo ~xito fue la del Shyana, 

elaborada por Bodhidharma, y conocida en China bajo el nom

bre de c.hán (en japon~s zen); era ~sta una escuela mística 

basada en la meditaci6n. 

La doctrina de Buda se transmiti6 al Jap6n por medio 

de Corea y los fil6sofos coreanos hacia 546, 



En 625 el bonzo E-Kwan, de Corea, funda las sectas 

Jo-Jitsu y San-Ron. 
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El budismo chino conoci6 las especulaciones del bu

dismo indü; el budismo Ching-tu (en japon~s jo-do) de Bodhi

dharma se transformó en el budismo de Amida (T~~ng-T'u-T~ung) 

es decir, el culto personal del Bodhisattva Amitjaba, dhya

nibuddha de Avalokiteshvara. 

La devoción a Amida dio origen a un verdadero pieti~ 

mo que devino del quietismo, ocasionado por una confianza 

sin límites en la bondad de Vio~. 

La escuela Jo-do se basa en los sutras de Amithaba 

(en japon~s: Amida); la famosa fórmula Name Am-<..thaba Bu.t~u 

(Homenaje al buda Amida). Los fines de Hinen, su fundador, 

ser~n hacer del budismo una religión cuyos beneficios mora

les sirvieran para todos y fueran accesibles para todo mundo: 

ricos y pobres, sabios e ignorantes. La enseñanza de tal 

doctrina es muy simple: fe en la bondad y la voluntad miseri 

cordiosa de Buda, que reemplaza a las meditaciones de otras 

sectas japonesas. Con un acto de fe basta para obtener la 

salvación budista. Amida no es un dios creador trascenden

tal como el Dios cristiano, es el aspecto Buda como salvador 

de la humanidad, como ayuda a los hombres para que logren el 

estado espiritual de Buda. 
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Escuela Shin-shu. 

Su nombre completo es Jo-do-.t.hüi-.t.hu: "Verdadera es-

cuela de la tierra pura". Sus textos principales son. el 

V.t.¡mu~y¡jukjo y el amadakyo, textos de la escuela Jo-do, que 

enseña la eficacia para pronunciar el nombre de Amida. Su 

enseñanza, como la del Jo-do, se basa en el hecho de que en 

estos tiempos de decadencia, basta un pensamiento sincero y 

un acto de fe hacia Buda para ser salvado y renacer en su pa

raíso. La oraci6n budista no tiene nada que ver con la ora

ci6n cristiana¡ es un acto de fe y de depuraci6n personal de 

la conciencia, un homenaje de Buda y nada más. Esta fe, es

ta confianza en Buda tiene siempre su recompensa porque exis

te una especie de intercambio, casi mecánico, entre el acto 

de fe y la "eontestaci6n" de Buda. 

"El Shin-shu, empeñado en aumentar el poder 
de la fe. y de los votos de Amida, en abara
tar la salvaci6n de.l alma al simplificar la 
doctrina, rechaza todo ritualismo, toda filo 
sof!a e incluso el leve ascetismo de una vi~ 
da monástica. Todos los hombres, ya sean 
honrados o criminales, son, sin distinci6n, 
admitidos en el para!so de Amida. La fe en 
su gracia es la anica condici6n para la admi 
si6n. Todos somos igualmente pecadores y -
Amida es un dios de amor compasivo. A dife
rencia del Dios cristiano, ~l no es un juez 11

•
3 

La escuela Shin-gon en el n.ornbre mismo tiene el sen

tido de su doctrina. Significa "Escuela de la verdadera pa

labra". Esa "palabra'' tiene la significaci6n de fórmulas m~ 
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gicas y eficaces, de ritos m!sticos, con iniciaci6n progres! 

va muy semejante a los antiguos misterios de Grecia y Egip

to. 

Concibe un aspecto esotérico y otro exotérico del 

pensamiento del Buda, semejante a la Gnosis cristiana; los 

elegidos son los que comprenden ese esoterismo. La filoso

fía Shin-gon, en su sincretismo ideal, estudia las correspo~ 

dencias ocultas y los símbolos de la naturaleza; muy semeja~ 

.tes a la Kabbalah judaica, tiene una teoría de la palabra 

(el logos), de la escritura, de los estados intuitivos y su

pranormales para lograr la comprensi6n de ·los misterios de 

la vida y el universo c6smico. Meditando sobre estos símbo

los y letras y figuras, el budismo Shin-gon evoca la poten

cia misteriosa del Buda c6smico o de una de las manifestaci2 

nes suyas en el universo, ayudándo~e de f6rmulas e himnos de 

origen hindú. 

4.3 REPERCUSIONES BUDISTAS EN LA SOCIEDAD Y LAS ARTES 4 

El pensamiento poético altamente sofisticado y pint~ 

ra hist6rica muy realista fueron las características del ar

te del principio del período Kamakura. 

La tOnica de la expresiisn poética japonesa: en este 

período fue llamada Yugen-ya -usada en el Noh- y era un con

cepto que Zeami tomó inspirado en el Zen (ver cap, I). La 
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traducci6n más precisa que se puede dar de esta palabra es: 

profundo, remoto y misterioso; conceptos que jamás han sido 

simples o fáciles de entender. Los poetas de esta época se 

esforzaban por expresar una emoci6n •. Esperaban que el lec

tor recibiera el sentimiento engendrado por el poema e inclu 

so entender un mensaje a pesar de que éste no estuviera ex

presado en palabras. Yugen es algo como el efecto que prod~ 

ce ver a trav~s de la niebla, o encontrar varios significa

dos en el sonido de una sola nota producida por. una flauta 

que es tocada durante la noche. 

Si la poesía era remota y misteriosa durante el pe

ríodo Kamakura, la pintura no era así. Importantes eventos 

hist6ricos fueron recreados realísticamente en extensos dibu 

jos que se desarrollaban de derecha a izquierda. Esta pint~ 

ra narrativa fue el fundamento del estilo Yamato-a. Como te 

ma tenían la historia de batallas recientes, el apogeo y caí 

da de familias ilustres y hazañas importantes de algunos gu~ 

rreros. La inventiva en las técnicas de los artistas llega

ron a mostrar el girar de las ruedas de un carruaje y las 

llamas eran pintadas de tal modo que uno pudiera sentir el 

calor. El paso del tiempo era frecuentemente indicado por 

formaciones de nubes arriba o abajo de las escenas represen

tadas en el dibujo. El trazo de estas nubes era llamado Ka

~ um.i, su forma es semicircular y se usaba para separar o 
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unir las escenas dibujadas. 

La poesía y la pintura se convirtieron en interés de 

la corte y la aristocracia, pero no se confinaron s6lo a és

ta, sino que fueron tomadas por los militares y llevadas a 

todo el Japón. 

Estos estilos de pintura y poesía tuvieron realmente 

sus orígenes en el período Heian pero se desarrollaron del 

todo durante el período Kamakura. 

Las ideas sobre la gloria y el infierno fueron escri 

tas con gran imaginación y pintadas vívidamente desde el pe

ríodo Haian y continuaron siéndolo durante el período Kamaku 

ra. Genshin, sacerdote budista fue el primero en escribir y 

predicar los muchos horrores del infierno. Su libro descri

bía las torturas del infierno y los placeres del paraíso, 

siendo el más importante texto religioso de su tiempo. 

Hablaba de infiernos en los que los pecadores eran 

obligados a atacarse unos a otros, cortándose partes del 

cuerpo hasta dejar solamente los huesos, o cuyos cuerpos 

eran lentamente rebanados por demonios. Esto era un castigo 

continuo, pues al terminar eran revividos rápidamente para 

hacerles sufrir de nuevo el proceso. Los criminales sufrían 

un proceso de ·fundición. Había lugares en los que los peca

dores eran devorados por insectos repugnantes, hervidos vi-

' 
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vos u obligados a soportar una lluvia de espadas flameantes. 

Los placeres de la gloria eran tan incontables como 

los horrores del infierno. Incluían la alegría de volver a 

nacer, de ser bienvenidos en compañía de los santos, de con

vertirse en seres sobrenaturales, de contemplar a Buda, usar 

suntuosos ropajes y tener una vida placentera por siempre. 

Estos textos recuerdan inevitablemente La V~v~na Co

med~a de Dante. 

Otro texto religioso importante fue el escrito por 

otro sacerdote llamado Ippen, que con su estilo simple, en~E 

gico y lleno de buen humor se convirti6 en casi una leyenda 

en todo Jap6n. Enseñaba reglas sencillas para una buena co~ 

ducta, que además eran fáciles de seguir. De ellas se pue

den mencionar: el respeto por las creencias de otros, reve

rencia a la Ley de Buda y sus sacerdotes, compasi6n, capaci

dad de autocr1ticas aunque no criticar a.los demás, evitar 

la lujuria, la codicia y la c6lera, confiar en la ley del 

amor y la repetici6n devota de plegarias pidiendo la gracia 

de Amida. 

El pueblo de Jap6n estaba harto de pelear, y tan 

pronto como el shogunato consolid6 su poder, gozaron de la 

paz que se dej6 sentir en todo el pa1s. Los caminos se 
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abrieron. Hombres y mujeres viajaban a caballo o en palan

quín con sus escuderos armados precedi~ndolos a pie, e iban 

a las ciudades a comprar cerámica y artesanías de laca y me

tal. Las ciudades crecían rápidamente casi siempre alrede

dor de grandes monasterios, santuarios y a lo largo de bell! 

simas bahías. 

Este contacto entre los sacerdotes y el pueblo dio 

lugar a un movimiento religioso masivo. El budismc dej6 de 

estar confinado a los nobles de la corte en Kioto y a los lí 

deres del shogunato en Kamakura. 

El país entero qued6 inmerso en un fervor religioso 

basado en un solo precepto: escapar de los terrores del in

fierno y la seguridad de que la salvaci6n viniera de la fe 

en la manifestación compasiva del Buda llamado Amida; que de 

quienes le invocaran y creyeran en él pudiesen entrar a su p~ 

ra!so occidental. A este sencillo camino hacia la salvaci6n 

siguió otro concepto que tambi~n logr6 miles de adeptos. 

Fue expuesto por un sacerdote inteligente y tenaz 

llamado Nichiren. 

"Nich-ren fue un santo budista japonés que 
vivi6 en 1222 a 1282, fund6 su propia escue
la cuyo texto sagrado, como el de la secta 
Tendai, es el 'Loto de la buena fe' (Myoho
~engekyo). La doctrina se basa en la clasi
ficaci6n en períodos de la enseñanza budista: 



el primero, que dur6 mil años, el segundo o 
'Budismo recopilado' que dur6 tres mil años, 
y el tercero o periodo de degeneración o 'de 
los hombres de los últimos días' que es el, 
nuestro, 'la humanidad está demasiado corrom 
pida para entender la lu'z del budismo, un a2: 
to· de fe basta ahora"'. 5 
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"En lugar del concepto de un único Buda, hablaba de 

una trinidad de Budas: el Buda hist6rico cuyo cuerpo fue 

transformado (transmutado), El Buda universal, que es.la 

ley (Los preceptos de Buda). El Buda eterno de compási6n 

y bienaventuranza 11
•
6 

Al aceptar e invocar a esta trinidad podían ser obt~ 

nidas la iluminaci6n y la salvaci6n, la cual puede comparar

se con la trinidad de Dios cristiana, tambi~n. 

Estas dos formas religiosas fueron comprendidas fá

cilmente por los campesinos, artesanos, estudiosos, artis

tas y samurais; hombres y mujeres.de todas las provincias 

las aceptaron con alegria. 

"La misma obscuridad en relaci6n a no morir, 
se halla, como es sabido,. en el cristianismo 
primitivo, en donde reposa sobre presuncio
nes del todo similares, a saber, sobre la 
idea de un 'cuerpo-hálito' .que seria el por 
tador de la vida esencial. -

Entre la mándala cristiano y el budista 



existe una diferencia sutil, pero enorme. 
El cristiano en contemplación no dirá nunca: 
Yo soy Cristo, sino que reconocerá con San 
Pablo: 'ahora ya no vivo, sino Cristo vive 
en mi'. Y el sutra budista dice: "Reconoce 
rás que tu eres Buda".7 -

4.4 HEIKE MONOGATORI Y LOS BIWA-HOSHI 

107 

Hasta 1120 los miembros del Clan Taira derrotaron a 

los Minamoto, pero el. desp6tico gobierno no dur6 mucho tiem

po. Hacia 1250 los,Minamoto retoman la supremac!a y MiraJllo

to Yoritomo se convierte en Shoqun. 

A la ca!da de los Taira, aparecen unos juqla~es ves

tidos como monjes budistas quienes, con un laud llamado bi

wa, iban por las provincias cantando las gestas de los cla

nes que combatían por obtener la supremac!a y el poder, la 

tragedia de la ca!da de los Heike (o Taira) y su decadencia1 

sus cantares fueron editados en·un libro llamado He..lke-Mono• 

gataJt.l (La historia de los Heike) • 

Estos cantares sirvieron de inspiraci6n a muchas de 

las obras del segundo g~upo del Teatro Noh: ShUJr.a-Noh o 

Piezas de Batallas :o de Guerreros. 

De ~stas, en el ap~ndice de este trabajo se encuen

tra At~umol!Á., basada en una de las leyendas más famosas de 

los inicios de la rivalidad entre los Heike y los Minarnoto, 
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que refleja fuertemente las enseñanzas del budismo, la mez

cla de los conceptos más importantes de las escuelas m.ís 

fuertes: Zen, Shin-shu y Hosso y Nichire-shu, y la ética en 

su mayor parte debida al Zen, esperada de los guerreros lla

mada bu.~ h.ldo. 

En el Jap6n medieval viajaban también los sacerdotes 

y los monjes llevando con ellos la idea de una mejor manera 

de vivir. Algunos no s6lo llevaban ideas religiosas sino 

también educaci6n y entretenimientos. El primero de estos 

sacerdotes viajeros, se llamaba Kuya, y vivi6 entre 903 y 

972 -mediados del per!odo Heian-. Hacía bailar a la gente 

al compás de la melodía producida por una pequeña campana 

que pendía de su cuello. 

Logr6 gran popularidad y escribid muchos poemas cor~ 

tos que enseñaba a recitar mientras se bailaba. Su 'inf·'-uen

cia se dej6 sentir sobre todo en las villas de campesinos 

pues se acercaba mucho más a los problemas de la vida diaria. 

Durante el día enseñaba a construir caminos, puentes, cavar 

pozos y durante la noche la danza y el canto. 

Otro sacerdote, llamado Ryonin, llevaba su mensaje 

de esperanza por medio de las ~anciones más que de la danza. 

su bella voz y su profundo conocimiento de la masica budista 

tradicional lo hicieron también una figura popula~. Ippen 
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fue también sacerdote. viajero y quien combinaba lds técnicas 

de su predecesores: el canto y la danza como modo de rezar 

pod1a propiciar la iluminaci6n, 

Ippen creía también en que Buda estaba en todas par

tes y por lo tanto viajaba por las montañas, caminos polvo

sos, vadeando arroyos y durmiendo a la intemperie, buscando 

manifestaciones de su maestro (Buda)~ 

Este fen6méno presenta una mecánica similar a la del 

Mester de Clerecía en España. 

Paralelamente, surgieron otros trovadores que, vest~ 

dos como monjes budistas, recorr1an tambi~n el país recitan

do cantares épicos acompañados por una especie de laud llama 

do biwa. Su terna era las batallas, apogeo y caída de los h~ 

roes de los clanes que combatían por el poder en Jap6n. 

A estos juglares se les llamaba Biwa-Ho~hi (cantores 

con biwa) .Y sus cantos fueron compilados y editados cerca de 

1250 en un libro llamado 'Heike MonogataAi (La Historia de 

los Heike) que sirvió como inspiraci6n a las "piezas de gue

rreros" del Teatro .Noh. 

De nuevo, mecánica similar a la del Mester de Jugla

r1a español. 

Es importante hacer. notar c6mo,, en la misma época, 

_\:; 
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en España se desarrollaba un movimiento un tanto similar. 

En los siglos IX, X y XI, España se forjaba como país y bus

caba la obtenci6n de una nacionalidad uniforme, cristj.ana y 

definida. La exaltaci6n de los caudillos y h~roes que luch~ 

han por el logro de estos fines, se convirti6 en el tema ce_!! 

tral de poetas y cantores. Los juglares eran hombres del 

pueblo, que viajaban cantando las hazañas de las que bien p~ 

dían haber sido testigos presenciales o bien aprendido de 

otros juglares. Se les diferencia de los trovadores proven

zales en que estos Gltimos eran caballeros o hidalgos cuya 

vocaci6n se orientaba hacia la poesía lírica, en tanto que 

los juglares eran hombres del pueblo cuya orientaci6n era 

del todo ~pica. Las obras principales de este período fue

ron: La Hú.tOJr..i.a del Rey RodJr..i.go, La Leyenda de Be11.na11.do del 

CaJr.p.i.o, el Poema de Fe11.ndn Gonzdtez, La H~~.to~.i.a de lo~ S.i.e

te. 1n6an.te4 de La11.a y Et Poema del M.i.o C.i.d; este Gltimo, ap~ 

reci6 a mediados del siglo X, an6nimo y editado posteriormen 

te, fecha y característ.icas coincidentes con la aparición 

del Heike-Monogatari en Jap6n. 

Del mismo modo, y con los mismos prop6sitos de cate

quizaci6n, por llamarlos de alguna manera, o adoctrinamien

to, los sacerdotes y monjes budistas viajaban pregonando su 

mensaje mezclado con mGsica y. canto y danza a modo de llamar 

m!s la atenci6n de la gente no preparada y obtener mayor ca_!! 

',.¡ ... '.' 
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tidad de adeptos, como en España se dio el Mester de Clere

cía que narraba milagros y vidas de gente virtuosa para acer 

car más al pueblo y hacerlo más consistente en una unidad de 

fe. 

Y así, si no las escrituras bíblicas o budicas li-

teralmente, sí los preceptos religiosos que sostenían -de 

los cuales posteriormente se mencionarán algunas similitudes 

y diferencias- se fueron mezclando con la épica hasta dar 

por resultado el teatro con fuerte sentido religioso de l? 

España del siglo de Oro (Tirso, Calder6n, y por ejemplo El 

Ce~co de Numancia de Cervantes) y las piezas de batalla del 

Teatro Noh, que se constituyeron propiamente como tales en 

los siglos XIII y XIV. 

4\5 LA CABALLERIA ZEN; EL BUSHIDO 

La palabra Zen proviene de Zenna, transcripci6n de· 

la palabra sánscrita dhyana que significa "contemplaci6n". 

La doctrina Zen ha influi.do mucho en el pensamiento japonés 

y su comportamiento en sociedad; muchos ritos y costumbres 

del Japón provienen del espíritu Zen, tales como l~ Ceremo-

nia del Té, el Ikebana, los jardines, la lucha japonesa de 

Ji-jitsu, el ideal del Bushido, etcétera. 

"El Zen muestra un espíritu de empirismo ra':' 
dical muy semejante al de la Royal Society 
en Inglaterra en el siglo XVII. Ahí también 



el lema era: 'No lo pienses, int~ntalo' y 
'No tienen comercio los libros m4s que para 
saber qué experimentos se han intentado an
tes' (Sprat), ya que las convenciones son ri 
diculizadas y las escrituras despreciadas -
por medio.de deliberadas excentricidades".9 
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El Zen ocupa un lugar muy especial en la historia de 

las religiones¡ filos6ficarnente pertenece al budismo, pero 

es un budismo sin ning~n aparato religioso, sin culto, sin 

devoci6n, sin escrituras sagradas, sin oraci6n. Tiene cua-

tro principios que lo caracterizan: 

• Ona transmisi6n especial, fuera de las escrituras, 

• Ninguna dependencia respecto a las palabras y de 

los textos, 

•Contemplar su.propia naturaleza, 

• Realizar el estado de Buda. 

El método de iniciaci6n se bas~ esencialmente en el 

"choque'' espiritual, intuitivo, con un espectáculo o con una 

ernoci6n que libera el alma de su capa de convenciones munda

nas y de creencias ajenas a su pureza intuitiva natural: se 

le llama técnicamente SatQ~i. Para favorecer la aparición 

del Satori, todo lo que el Zen puede hacer es indicar el ca

mino y dejar el resto a la propia experiencia mística de ca

da uno. Para lograrlo, tampoco se admite la existencia de un 

agente sobrenatural, sino un adiestramiento espiritual prác

tico y sistemático por medio de la meditaci6n. No se opone 
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al intelecto pues puede usarlo para alcanzar su meta y es el 

primero que planteó la cuesti6n por la que la iluminaci6n se 

busca. 10 

El budista Zen no estudia, ni lee textos: medita. 

Pero esta meditación especial de origen hindrt, ha to 

mado un matiz especial en contacto con el Jap6n realista y 

severo; el budista Zen es un contemplativo, un intuitivo po~ 

ta y escritor, pero debe ser también hombre de acci6n, gene

roso y luchador, con el coraz6n puro, cuyos actos son el re

sultado de su meditaci6n. No se debe olvidar que el ideal 

del Jap6n medieval, el caballero, el samurai, pertenecía al 

Zen. 

Una de las características de los monasterios Zen es 

la sala de meditación (Zendo) donde los monjes· realizan med! 

taciones colectivas. No se trata de discusiones metafísicas 

ni de razonamientos discursivos, sino de palabras cortas ex~ 

presando los resultados de la intuici6n. Al final, el maes

tro que dirige la sesi6n, rectifica y da las conclusiones, 

Las reglas de conducta del Bushido, las tomaron los 

jefes guerreros, principalmente del budismo Zen, que predica 

un sentimiento de confianza en el destino, la sumisión tran-

quila ante lo inevitable, la sangre fría y estoica frente al 

peligro, el desprecio a ia vida y la acogida amistosa de la 

muerte, 
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Corno complemento, las enseñanzas de la escuela Ritsu, 

se basan sobre todo en la definici6n de rectitud, una de las 

tres virtudes cardinales budistas: rectitud, meditaci6n y S! 

bidurfa. La rectitud se purifica por la sabidur!a y ésta a 

su vez se purifica por la rectitud. Donde hay rectitud, hay 

sabiduda. 11 

"La rectitud es poder adoptar, sin dudar, una. deci

si6n relativa a una cierta manera de conducirse que se en

cuentra de acuerdo con la raz6n; de morir cuando es necesa-

rio morir, o de matar cuando es necesario matar". La segun

da de las reglas del Bushido era el valor, audacia y pacien

cia, cualidades que fueron muy populares. Pero este valor 

debía tambi~n ir acompañado de piedad para el dolor. La bo~ 

dad para con los débil es y los vencidos 1 se ha exaltado siem 

pre como algo muy conveniente para el samurai. 

El Bushido exigía también cortesía, y la vida del j! 

pon€s estaba y lo está todavía, llena de ceremonias; las re

laciones sociales tienen su origen en el Bushido y el esp!ri 

tu Zen. "El fin de toda etiqueta es cultivar vuestro esp!ri 

tú de tal manera que inclusive cuando estéis tranquilamente 

sentados, no pueda ya ocurr!rsele al más grosero de los vi

llanos, intentar acercarse hasta vosotros". 

Por último, el c6digo de la caballería japonesa exi-
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g!a el sentimiento de Honor y Fidelidad. Sabtan que el ho

nor, cuando se ha adquirido siendo joven, aumenta con la 

edad. 

El Bushido es la aplicaci6n social y ética del budi~ 

mo Zen. 12 

La relaci6n que podría existir entre La Vida e~ Sue

ño de Calderón de la Barca y los ideales del Bushido, es que 

Segismundo, el protagonista, vive encerrado en una prisi6n, 

cultivándose y meditando, que es la dinámica más importante 

de la escuela Zen. En estas meditaciones expone a un ser 

abstracto, Dios, las peculiaridades de su condición de cauti 

verio, enfrentándolas con la libertad que observa en la nat~ 

raleza. Al ser llevado por pri~era vez al palacio que le c~ 

rresponde, abusa de sus prerrogativas por lo que es regresa

do a su torre, al verse de nuevo cautivo, se le produce el. 

"choque" del que hablan los Zen, en el que compara su estado 

de cautiverio con el de la libertad que experimentó durante 

el corto lapso y que antes babia observado en la naturaleza, 

libertad que hasta antes qe ese momento le era desconocida 

con respecto a su· propia persona, y al volver a salir de su 

cautiverio, observa las reglas de conducta que propone el 

Zen para un samurai: rectitud, valor, audacia, paciencia y 

bondad para con los débiles y los vencidos, Despu~s de todo, 

Seqiamundo pertenecra a la familia dominante de un reino, 
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que en la manera de proceder de entonces, se era al mismo 

tiempo jefe poHtico y militar, características comunes en 

la organizaci6n del shogunato. 

El "choque intuitivo" de Segismundo, al contemplar 

el espectáculo de la naturaleza, se expresa, a diferencia de 

lo que propone el Zen: palabras cortas, en un discurso poét! 

co, barroco, 16gico y ornamentado, m~rito del estilo y escu~ 

la de Calder6n. 

4.6 EFECTO TERAPEUTICO DE LAS PIEZAS DE BATALLA 
DEL NOH Y LA IDEA DE LA SALVACION DEL ALMA 
CRISTIANA 

Dada la situaci6n de Jap6n, donde las guerras por la 

hegemonía continuaron durante mucho Jllá:~ tiempo que en occi

dente, las piezas de batallas o de guerreros, pasaron de sim 

ple entretenimiento a convertirse en una verdadera terapia 

para los samurai. 

Entre las reglas de conducta que tomaron los samurai 

del budismo Zen, como se dijo antes, están: un sentimiento 

de confianza en el destino, la sumisi6n tranquila ante lo 

inevitable, la sangre fría, estoica, ante el peligro, el des 

precio a la vida y la acogida tranquila de la muerte: "Morir 

cuando.es necesario morir y ma.tar cuando es necesario ma

tar" •13 

Aun as!, e~ist!a la creencia -debida a las ideas del 
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infierno amidista, aunque pueda parecer contradictorio- que 

los guerreros que luchan en este mundo son condenados a li

brar, postmortem, una eterna batalla, por lo que las piezas 

de guerreros se suceden en un esquema más o menos as!: el 

fantasma de un guerrero .aparece, se encuentra con un monje 

viajero, le narra c6mo sucedió la tragedia de su muerte, as! 

como la agon!a de vivir en una eterna batalla, entonces el 

monje reza por la paz del alma del guerrero y el fantasma se 

aleja apaciguado habiendo logrado as! su eterno descanso. 

Las plegarias que reza el sacerdote se refieren al 

Buda Amida, un dios de amor, compasivo, que cuenta con un 

"par.a!so occidental" donde reencarnarían todos los que invo

quen su nombre oportunamente, Esta rama del budismo, como 

todas las demás, pasaron de la India a China, y de ~sta a J! 

p6n, v!a Core~, en un curioso tránsito por China, ya que, a 

pesar de que la existencia del espectro se explica, como se 

mencionará posteriormente, en un intercambio de energías Yin 

y Yang, excluye la influencia del Tao que propone la integr~ 

ci6n al todo, perdiendo la propia esencia, al final del ci

clo reencarnatorio cuando el alma llegue a uria perfección 

que se lo permita. La idea de la Gloria y el Infierno Ami

dista proponen una reencarnación individual en un paraíso, 

muy similar a la reaparici6n del alma cristiana en.el paraí

so celestial. 
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Al relacionarlo con las teor!as jungianas se encuen

tra que en el inconsciente colectivo está impreso que hay s~ 

res con la capacidad de comunicarse con esp!ritus del pasado, 

lo cual abre la posibilidad de una cat!rsis. 

"Después de todo, los objetivos que preten
den tanto la meditación como la terapia son 
similares: la ordenación de determinados fac 
to res del pensamiento". • •• "Esta actitud es 
religiosa en su más legitimo sentido, y por 
lo tanto terapéutica, pues todas.las religio 
nes son terapias para los sufrimientos y per 
turbaciones del alma".14 -

El espectro que aparece se explica también bajo los 

conceptos de Animus y Anima. 

"Animus calza excelentemente a kun que signi 
fica demonio de nubes, un 'alma~hálito' supe 
rior perteneciente al principio Yang y por -
eso masculina, después de la muerte, hun as
ciende y pasa a 4c.heh: espíritu o dios 1que 
se extiende y manifiesta'. El ánima, llama
da po escrita por el signo usado para 'blan
co' y para 1 demonio ' ·, por ende 'fantasma 
blanco', es el alma corporal inferior, ct6ni 
ca, perteneciente al principio Yin y, por lo 
tanto, femenina. Despu~s de la muerte se 
hunde y pasa a gu.i.., demonio, explicado a me
nudo como 'lo que retorna' wc..i..l, a la tie
rra): el alma en pena, el espectro".15 

"La muerte, en efecto, vista psicológicamen
te de manera correcta, no es un t~rmino fi
nal, sino una meta¡ por lo tanto, comienza 
la vida con la muerte tan pronto como se so
brepasa la altura del mediod!a". • •• "La filo 
sof!a oriental se erige sobre el hecho de · -
esa preparación instintiva para la muerte c2 
mo meta y, en analoq!a con la meta de la pr! 

I''. 



mera mitad de la vida, o sea, la generaci6n 
y la propagaci6n, el medio de perpetuar la 
vida f!sica, pone como objetivo de la exis
tencia espiritual, la generaci6n y nacimien
to simb6licos de un 'cuerpo-hálito' psíquico 
(4ubtle-body), que asegura la continuidad de 
la conciencia desligada". • •• "Nuestro 4 u.t11.a 
[Am~tayu11.dhyana-4ut11.a{sutra del Buda Amida)] 
exige que se trasponga el mundo de sombras 
de nuestras fantasías personales, es decir, 
del inconsciente personal, y entonces se con 
tinúe hasta presentar una figura simbólica,
que al principio nos parece extraña. Nues
tra psicolog!a moderna sabe que el incons
ciente personal s6lo es un estrato superfi
cial, que descansa en un fundamento de insti 
tuci6n completamente diferente. Este recibe 
el nombre de Inconsciente Colectivo 11 .l6 
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Entre los escritores españoles del Siglo de. Oro, los 

más imbuidos en la fe cristiana y más empapados de las trad! 
' 

ciones herm~ticas y los conceptos que esta religi6n maneja, 

están Tirso de Malina y Calderón de la Barca. Se han menci2 

nado antes las similitudes en tratamientos que observan la 

escuela budista Sh.Ln-gon con las tradiciones religiosas he

bráicas, egipcias y griegas en occidente, las cuales nutrie

ron, sin duda, el conocimiento calderoniano. "El culto a 

Amida se realiza, extrañamente, con una eapecie de ceremonia 

eucar!stica con pan consagrado y se le representa sostenien

do en la mano la vasija del 'alimento de la inmortalidad' 

que confiere la vida, o el agua sagrada 11 .l7 

''El hecho de lo inconscien.te colectivo es 
sencillamente la expresi6n psíquica de la en 
tidad, que trasciende todas lá.s diferencias-
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raciales. Sobre tal base se explica la ana
log!a, y hasta la identidad de los temás mí
ticos y de los símbolos, y la posibilidad de 
la comprensi6n humana en general. Las diver 
sas l!neas del desarrollo an!mico parten de
una capa b!sica común, cuyas raíces se ex-
tienden al pasado" .18 · 

REENCARNACION, PREDESTINACION Y LIBRE ALBEDRIO 

120 

En las piezas de batalla, los guerreros reencarna

rían en el para!so de Amida gracias a las plegarias que, en 

su favor, rezar!a el monje o sacerdote que aparece en la 

obra. En el caso de Atsumori, as! como en el de Rokujo en 

Aol-no-Ue, al agradecer las plegarias al monje, mencionan 

que para obtener ese favor en retribuci6n, algo bueno deben 

haber hecho en sus existencias anteriores. Esta frase, con 

distintas pala~ras, se repite en las obras en las que apare

cen fantasmas atormentados. Las imágenes que se expresan de 

esas vidas ante¡:iores nunca son p·recisas paX'a conservar la 

unidad del personaje y el tema de la obra. Los sutras dicen 

que: 

"Cada pensamiento parcial adquiere conf ~gura 
ci6n y se. hace visib_le en color y forma y la 
fuerza total del alma revela sus rastros, 
por medio de la contemplaci6nq •••• "se recae 
entonces sobre la figura defensiva del 'cír
culo protector•l9 para impedir la 'efluxi6n', 
y defender la unidad de la conciencia contra 
la voladura por obra de lo.inconsciente, en 
cuanto' designa las figuras del pensamiento 
como 'pensamientos parciales' o como 'colo-



res y formas vacíos' y con ello los despoten 
cializa en la medida de lo factible, sobre -
la posibilidad de des6rdenes esquizoides".20 

Si se considera que: 
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l. Las acciones del hombre están determinadas por 

causas anteriores, pero puede librarse del poder 

de esas causas mediante el conocimiento y el es

fuerzo. 

2. No pueden separarse la teor!a y la práctica~ Pa 

ra alcanzar la "salvaci6n" o la libertad, hay 

que saber, hay que poseer la "teoría" verdadera, 

pero no puede saberse si no se act~a y se lucha, 

teor!a y práctica, interpretaci6n y cambio, son 

inseparables. 

3. Aunque el hombre puede perder la batalla por la 

independencia y la libertad, puede elegir entre 

ciertas posibilidades averiguables, y depende de 

él cuál de esas alternativas tendrá lugar; depe~ 

de de él mientras no haya perdido aún su· líber-

tad. 

"La libertad es algo m4s que obrar con cono
cimiento de la necesidad; la gran oportuni
dad del hombre es elegir lo bueno contra lo 
malo; es la oportunidad.de elegir posibilida 
des reales a base de conocimientos y esfuer= 
zo" ••.• "La posici!Sn del alternativismo des
crita aqu1 es esencialmente la de la Biblia 

''•·. 



Hebrea: Dios no interviene en la historia 
del hombre modificando su coraz6n. Envía a 
sus mensajeros, los profetas, con una triple 
misión: enseñar al hombre ciertas metas, mes 
trarle las consecuencias de sus elecciones y 
protestar contra la decisi6n err6nea. Es co 
sa del hombre hacer su elecci6n; nadie, ni -
aun Dios puede 'salvarlo'. La expresión más 
clara de este principio está representada 
por la contestaci6n de Dios a Samuel cuando 
los hebreos querían un rey: 'Ahora, pues, 
oye su voz; mas protesta .contra ellos solem
nemente declarándoles el derecho del rey que 
ha de reinar sobre ellos'. Oespu~s de haber 
les hecho Samuel una rigurosa descripci6n -
del despotismo oriental, y deseando aun los 
hebreos un rey, dijo Dios: 'Oye su voz, pon 
rey sobre ellos' (I Sam., VIII,9,22)" •••• El 
mismo espíritu alternativista se expresa en 
las palabras: 'Puse hoy ante vosotros bendi
ción y maldición, vida y muerte, y escogis
teis la vida'. El hombre puede elegir, Dios 
no puede salvarlo; todo lo que Dios puede h~ 
cer es ponerlo ante las alternativas funda
mentales, vida y muerte, y alentarlo a ele
gir la vida" •••• "Esta es tambi~n la posi
ción fundamental del budismo. El Buda cono
ce la causa del sufrimiento humano: el deseo. 
Pone al hombre ante la elección entre la al
ternativa de conse:rvar el deseo, por lo tan
to el sufrimiento, y de seguir encadenado a 
la rueda de las reencarnaciones, o de renun
ciar al deseo, poniendo as! fin al sufrimien 
to y a las reencarnaciones. El. hombre puede 
elegir entre esas dos.posibilidades reales: 
no dispone de más' posibilidades".21 
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Tomando la idea de una conciencia atormentada en la~ 

obras Noh, present4ndola frente al caso calderoniano, especf 

ficamente, en occidente, podr!a darse una conexión con la 

idea del libre albedrío: Calder6n presenta en varias de sus 

obras, ~ personajes predestinados a actuar de una manera p~~ 



123 

cisa, errónea, frente a una situaci6n determinada -seqismun-

do con respecto al poder y a su padre, en este caso- pero en 

el momento crucial puede, con su libre albedr!o, tomar una 

decisi6n que lo libre del error. La decisión d~ lugar a un 

cambio de situaci6n en un futuro inmediato. En el caso 

oriental} la decisi6n, o una conducta loable determinada, es 

tomada por el protagonista sin saber c6mo le puede ayudar, o 

retribuir, precisamente en el futuro, pero en todo caso se 

ajusta a la manera más correcta de proceder dentro de los c~ 

digos orientales: budistas japoneses, para ser más precisos, 

de conducta. Pero · en ambos casos esto produce un cambio en 

el desenlace de la obra, un cambio favorable ya que conducen 

a la tranquilidad de conciencia y a una situación más conve

niente para el protagonista, sea ~ate un espíritu que vive 

un cuerpo en una vida, o un espíritu que .habitó varios cuer

pos en su trayecto por la vida. La principal diferencia es 

que en el caso de Calderón se decide pn escena y en el caso 

de los japoneses se recibe la consecuencia de la decisión en 

escena, pero de todo modos, sea: SegislllllJldo o Cipriano (en. 

el M4g~co P~od¡g¡oho), o Rokujo o Atsumori, los lleva a la 

propia salvación y a la paz de sus semejantes. 

"Correspondiendo a su concepci6n se subordi
na al cristiano a la superior persona divina, 
en expectativa de su gracia; el h.ombre orien
tal sabe, en cambio, que la redenci6n reposa 
sobre la obra que no hace sobres! mismo•;22 
ya que "No hay en el budismo un Dios trascen-



dental a su criatura y todopoderoso, el bu
dismo es un sistema filos6fico y moral es
trictamente humano. Como dicen los budistas: 
'No'porque haya Buda la humanidad existe! si 
no porque la humanidad existe hay Buda 11 .;¿9 -

4.8 LA APARIENCIA DE LA REALIDAD Y 
LA REALIDAD DE LA APARIENCIA 
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At4umo~.i., pieza de batalla que refleja por demás los 

c6digos·de conducta del Bushido, abre con las líneas: "La v.:!:, 

da es sueño falaz, / del que s6lo despierta / quien deja el 

mundo atrás" • 

En la comedia La .V.ida e4 Sueño de Calder6n, encontr~ 

mos los versos: "que toda la vida es sueño / y los sueños, 

sueños son". 

At¿umo~.i. abre con tres l!neas que recuerdan con mu-

cho a los versos calderonianos. Este concepto no es extraño 

ni gratuito en Jap6n. 

"La escuela Hosso -una de las ramas del bu
dismo que se asent6 en Jap6n- en cuya doctri 
na se basa tambi~n en gran parte el lamaismo, 
el budismo tibetano, propone que 'la vida es 
sueño y todo es ilusi6n', el sujeto crea sus 
objetos y sus propios conceptos, todo depen
de del pensamiento puro, no formal, ideal, 
que proyecta el universo entero como una som 
bra sobre una pantalla, Enseña que todo el
universo, todo lo' que percibimos, los tres 
mundos: el del deseo ( Yo1tu) , el de la. forma 
(¿h.ik.i.), y el que no tiene forma (mu~¿.h.lk.l) i 



existen solamente en el pensamiento~ nacen 
en la mente y desaparecen en ella". 4 
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De la misma forma: "sueña el rey que es rey, y vi

ve / con este engaño mandado ( ••• ) sueña el rico en su riqu~ 

za, I que más cuidados le ofrece; / sueña el pobre que pade

ce I su miseria y su pobreza; ( ••• ) Todos sueñan lo que son, 

/ aunque ninguno lo entiende" 25 y Segismundo cambia su con

ducta en el desenlace de la obra por no despertar de nuevo 

en su "cerrada prisi6n" y aunque no despertara en ella, "el 

solo soñarlo, basta 11
•
26 

Y "pues estamos / en•un mundo tan singular, / que el 

vivir s6lo es soñar; / y la experiencia me enseña / que el 

hombre que vive sueña/ lo que es hasta despertar"27 , esto 

es, hasta trascender la existencia: "quien deja el mundo 

atr~s", quien en un momento dado despierta a otro nivel de 

conciencia, que a fin de cuentas es la meta de la "ilumina

ci6n", otra interpretaci6n para el "nirvana: una conciencia 

desligada del mundo 11
•
28 

La problem~tica filos6fica de lo real y lo aparente, 

as! como el simbolismo del sueño tienen lugar en ambas civi

lizaciones, y lo reflejan en los textos de sus teatros. El 

cuestionamiento de la trascendencia es coman a ambas y cona! 

derando que el budismo es anterior, cronol6gicamente hablan

do, con mucho al cristianismo, se podría especular mucho so-
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bre cu4nto el primero, y por cu~les medios, le hered6 al se

gundo, pero la idea y el s!mbolo para expresarlo persisten a 

través de la distancia y el tiempo. 

4.9 LITERATURA DEL SIGLO XVII Y LA HERENCIA 
RECIBIDA DE .GUENDJI Y HEIKE MONOGATARI 

Despu~s de Lady Murasaki, se considera a Ihara Saik! 

ku el siguiente mayor talento literario de Jap6n. Nacido en 

Osaka en 1632, entre los mercaderes de Osaka, Saikaku fue ab 

sorbido por el mundo comercial que le rodeaba. En el per!o

do Tokugawa, que hab!a comenzado en 1603, bajo el shogunato 

de Edo, la sociedad cambiaba sus miras de los ideales medie

vales hacia el comercio y los !ogros econ6micos. Los c6di

gos de condu.cta del bushido y la caballerosidad samurai de

clinaron en importancia. La seguridad de la familia y el 

placer personal tomaron significado para una sociedad que sa 

boreaba la paz después de siglos de devastadoras guerras en

tre clanes. ( ••• ) A.M. Janeira en su libro La L~te~atu~a 

Japonua y .t.a Oc.c.~detital, en el capítulo La Novela Picaresca 

explica c6mo Saikaku presenta un "nuevo g~nero" literario 

que expresaba los· cambios sociales que ten!an lugar en su m2 

mento. 

Saikaku vivi6 como h4bil y pr6spero comerciante has~ 

ta los 21 años, edad en la que comenz6 como poeta. Fue rec2 
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nocido maestro Haikai. En 1675 murió su esposa dejándolo 

con tres hijas, una de ellas ciega, por lo que se rap6 y vi

vió como un monje. En 1682 escribió La. vida. de un homblr.e. eíWU. 

co o La. hi6to~.la. del homb~e que 6e pa6ó la. vida. haciendo el 

a.mo~ o tambi~n llamada La. vida de un 64ti~o que se consider~ 

ba la primera novela naturalista japonesa, su protagonista 

se llama Yonosuke, un muchacho que desde los once años tenia 

muj.er y sus aventuras licenciosa:S. 

Escribi6 tambi~n mucho sobre las geishas de alto ran· 

go, como La. vida. de cinco muje~e6 e~ótica.6 en cinco episo

dios narrando los casos de cinco rameras que por dinero esta 

ban "atadas" a las famosas casas de t~. 

"Los personajes de sus novelas est4n sacados 
en su mayoría de la clase de los comercian
tes (que si bien era la !nfima en la jerar
quía social de Jap6n, era la primera en po
der económico), más que de la aristocracia o 
de las filas de los samurai. La mayor!a de 
sus novelas son en realidad pequeñas histo
rias de longitud variable, basadas en los 
mismos temas de siempre. Si bien el enredo 
de esos cuentos suele mostrar gran inventiva, 
las cualidades de Saikaku, como novelista, 
son su ingenio. y su estilo. Sus libros y 
los de otros novelistas de aquel tiempo se 
denominan a veces literatura uk.i.yo, término 
que primero se us6 en el sentido de 'Mundo 
triste', pero tomando otro sentido de lapa
labra uki, ukiyo vino a significar entonces 
'el mundo flotante'. Un tema frecuente en 
el arte de aquel tiempo es el de las olas. 
la forma más dramáticamente cambiante de to
das. Los momentáneos placeres de la vida 
eran más estimados que los valores eternos 
buscados por los recoletos medievales. (Ade-



más se referían la mayoría de las veces a los 
comerciantes quienes promovían a· las geishas 
y al teatro Kabuki). En su deseo de reapre
sar los placeres de entonces, escritores y ª! 
·tistas traspasaban los límites de la decencia 
(por ejemplo la pintura Utamaro) y el gobier 
no tuvo que tomar medidas de vez en cuanto -
contra las obras pornográficas. Pero en una 
sociedad en la que los barrios de tolerancia 
eran el centro de la vida artística, y sus 
habitantes el asunto de la mayoría de las no 
velas, piezas teatrales y grabados, quizá -
fuese demasiado pedir que se anduviese con 
rodeos en llamar al pan, pan, y al vino, vi
no", 29 

4.10 SHUDO, SU PRESENCIA EN LA OBRA 
DE SAIKAKU Y OCCIDENTE 
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Otros de sus trabajos fueron Glo!Uo4a4 h¿4toll.Á.a4 de 

Pede4a6t¡a, ff¡4to/L.la4 4ob4e el e4pl4¡tu 4amu4~, Lo4 debe4e4 

del 4amu4a¡ e Hl4to4la4 en ca4ta4 1 en las que el tema es el 

amor homosexual de samurai a samurai, o de un samurai hacia 

un paje o muchacho de la corte en vías de convertirse en sa-

murai. 

"El tema podría parecer potencialmente s6rdi 
do -en la Grecia clásica los amores homose-
xuales fueron tratados por Esquilo en Layo y 
por Eurípides en C4l4¿po pero desgraciadamen 
te ninguna de las dos se conserva. Arist6fa 
nes hace escarnio de los comportamientos ho= 
mosexuales de sus contemporáneos en La4 Abe
j<Ui y en Te4mo6o/L.la4, y se encuentran disper 
sas algunas otras bromaá de este género en -
la obra de Plauto 11 ,30 

Los españoles en su fabuloso Siglo de Oro no se atr~ 
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vieron a tocar el tema, a pesar de que Lepe introdujo cier

tas intrigas muy audaces en sus comedias, o al menos no di

rectamente, y se podría aducir el terna veladamente tratado, 

después de una interpretaci6n de lo más freudiana, a La Hlja 

de Al~e (primera y segunda parte) de Calder6n, después de to 

do, ¿c6rno librarse de la fuerte censura de la iglesia cat611 

ca de entonces?, pero su contemporáneo, Marlowe, inglés y r~ 

formista, hizo una formal presentaci6n del tema en Edua~do 

11 y en Ma~ac~e en Pa~l~. Pero para los antiguos japoneses 

el amor entre sarnurais era permisible. Los hijos de fami

lias samurai eran estimulados a formar alianzas homosexuales 

mientras durara su juventud, y con frecuencia estos amorfos 

maduraron en compañerismo por el resto de sus días. 

Los amores homosexuales de los samurai iban desde 

los altos ideales plat6nicos a la pederastia sensual. La a.=, 

titud en general hacia las mujeres era similar a la de la 

Grecia clásica, esto es: las mujereG sirven para la reprodu~ 

ción y los muchachos para· el placer, Las mujeres en ambas 

culturas, se pensaba, que hacían a los hombres cobardes, af~ 

minados y débiles. 

Se podr1a mencionar al respecto Fie~a~ a6emlna amo~ 

de Calder6n, basada en el mito griego de Hércules, 

En la actualidad, la homosexualidad masculina ha to-
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mado distintas maneras de expresi6n, aunque en muchos casos 

se lleva veladamente, el gusto por los uniformes militares, 

botas de trabajo, emblemas nazis, deportes de contacto físi

co, fisiculturismo son algunas de sus recientemente adopta

das facetas. Es interesante hacer notar las curiosas cone

xiones entre la pasi6n por el militarismo y la homosexuali

dad. 

El bushido, la crianza de los samurai, era la expre

si6n m.i.litarista de su época en Japc5n. Inclusive, en el in

terludio que se recita en medio de Atsumori, recalca la im

presi6n que un muchacho -joven samurai, cuya conducta revela 

el cumplimiento de los ideales del bushido, una belleza evi

dente y narrada con detalle, además de hacer obvio su talen

to y sensibilidad tanto por las palabras que emplea al expr~ 

sarse como por llevar consigo su flauta, que pudiendo ser 

inútil en una batalla, revela su capacidad afectiva adem~s 

de sus facilidades artísticas- causa al general ganador de 

tantas batallas, poseedor de tantos méritos y famoso por la 

ejemplaridad de su conducta, al grado de pedirle,· de que a 

pesar de ser su enemigo de batalla, huyera, pues no quer!a 

truncar a tan temprana edad, la vida de alguien as!. 

El militari~mo implica fuerza, etimol6gicamente tam

bién lo significa vl~, de origen lat!n, que se repite en vi~ 

tud, virilidad, virginidad, o sea la fuerza para mantener 
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una conducta, la fuerza en los modales -características o a~ 

jetivo de los masculinos o masculinoides específicamente- y 

la mujer fuerte (V~~ - gun€ - mujer) ante la seducci6r mascu 

lina, como la diosa Palas Atenea. 

Un ejemplo actual a citarse sería el caso de Yukio 

Mishima, quien representa una extraña mezcla de los ideales 

del bushido y el amor profesado a algunos de sus camaradas 

en aras de la intensa devoci6n a una causa. 

El suicidio ritual de Mishima, en el cual su amante 

le ayud6 degollándolo, repiti6 la práctica tradicional samu

rai -6 e.ppuku (Ha.~a- IU..~) , y de hecho, este acto anacr6nico t_!:! 

vo un enorme impacto sobre el Jap6n contemporáneo ya que ta

ñi6 la cuerda que lo relaciona con un patr6n ae conducta tra 

dicional. 31 

Por otro lado, en el oriente, sobre todo hablando 

del tema sexual, la noci6n de pecado no existe como en occi

dente. 

Las mujeres fueron excluidas de todo arte importante 

en el Jap6n, como la ceremonia del té, el Noh, y el Kabuki, 

porque se les consideraba de poca importancia social, a pe

sar de que su tradici6n literaria tienen un lugar muy rele

vante (ver cap. 3) y que inclusive, la sociedad burguesa en 

formaci6n, de la que provenía, ~ecurr!an a la historia de 
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Guendji corno paradigma de la vida que deseaban disfrutar. 

En el caso del Noh, la no intervenci6n de mujeres en 

el escenario, y ser representadas por hombres, se supone de 

origen ritual, pero aun as! las referencias que hacen los i!2, 

vestigadores es poco clara, y la tradici6n sobrevive hasta 

ahora. En el caso de Kabuki, aparecían las mujeres en los 

primeros tiempos, pero se convirti6 esto en un vehículo de 

prostituci6n, ya que, corno las geishas, estaban a disposi

ci6n de los espectadores m!s adinerados al final de las re

pr~sentaciones. Para evitar esto, que dio lugar a m4s de un 

escándalo en 1629 se prohibi6 por ley la aparici6n de muje

res e'l el escenario, y así, al igual que en el teatro isabe

lino, los muchachos más j6venes representaban los papeles f~ 

meninos. Con la proliferaci6n del Shudo la situaciOn se re

piti6 y para evitarlo, se sustituyeron los muchachos j6venes 

por hombres maduros y de ah! se desarroll6 la maravillosa y 

cornplicadísima técnica de caracterizaci6n femenina en el Ka

buki que hoy conocemos. No fue sino hasta el siglo XIX, du

rante la restauraci6n Meizyi, que este edicto fue desechado, 

pero ya establec~da la tradici6n en el Noh y el Kabuki, fue

ron integrados no a ~stas, sino a las formas más conternporá

ne~s de espectáculo. Así, el bushido dio lugar al shudo y 

en esas circunstancias resultaba mas adecuado que un hombre 

buscara a otro para una más !ntima relaciOn. 
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Quiz! Calder6n lo expres6 veladamente, Marlowe lo 

trat6 como una mezcla de Hrica y política, y Saikaku con u.n 

matiz intensamente emocional, pero·en ambas tradiciones, la 

oriental y la occidental, se habla de "una conducta que es 

tan antigua corno la humanidad y tan ordinaria o extraordina

ria corno la heterosexualidad". 32 

La atenci6n queda, pues, en las ideas que fueron re

cogidas, evolucionadas y, al cabo, llevadas al Teatro tanto 

en los recursos para la puesta en escena corno en los temas 

de los textos, en oriente como en occidente. 
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CONCLUSION 

"La conciencia m.1s elevada y la más amplia -dice 

Jung- s6lo surge de la asimilaci6n de lo foráneo y se incli

na a la autonomía". Esto es, precisamente, lo que hicieron 

los pueblos antiguos en oriente y occidente. 

Partiendo de la hipótesis de que las tradic~ones de 

la India, "de quienes se conservan los textos más antiguos", 

hubieran nutrido tanto al Lejano como al Medio Oriente y de 

este último a Oc9idente, y que cada pueblo donde este alime~ 

to -por llamarle de alguna manera- llegara, lo amalgamara 

con su haber anterior y lo expresara a su manera, es prueba 

de esto. 

Considerando el aspecto trascendente como una necesi 

dad fundamental del hombre, lo que dio lugar a rituales que 

evolucionaron hasta convertirse en espectáculos, es natural 

que estos plantearan en cada.cultura, .a su vez, con la inte~ 

ci6n de llegar más cerca de su gente, nuevas necesidades que 

fueron solucionadas por recursos equivalentes, que evolucio

naron paralelamente, de los cuales pocos se conservan en oc

cidente y la mayoría sobreviven en el Teatro Noh. 

Pero este aspecto trascendente no s6lo se expresa en 

la forma, sino en el fondo; se marca tanto en la afectividad, 

··'·; 
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la religión y la filosof!a: "el amor, que significa trascen

der de la propia vida individu.al y acceder a la fusión inte,;: 

personal", "al que se le han dedicado textos maravillosos", 

como diría Fromm, as! como "la vida despu6s de la vida": 

trascender la existencia de este mundo, con los símbolos que 

se emplean para expresarlo, "que son de una naturaleza supr! 

personal y por tanto c.omunes a todos los hombres", citando 

a Jung. 

As!, desde la simplicidad de la forma hasta la com

plejidad filos6fica, con factores que transitan entre orien

te y occidente en ambos sentidos, se traza una tradición co

mún en forma de guirnalda que une al hombre con el hombre. 

.·.;. 
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Ao.i-no-ue 
At~ u.rno Jt.i. 

APENO ICE 
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Lo6 amante6 mue~en po~ Seppaku 



A.oi. No Ue 

(Princesa Aoi) 1 

Personajes: Cortesano 
Bruja· 

Princesa Rokuj o 
Monje de Yokawa 
Mensajero 
Coro 
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(Un kimono doblado al frente del escenario, representa el le 
cho donde Aoi yace enferma) • 

Cortesano: 

Soy un miembro de la corte del Emperador Shujaku. 
Deb~is saber que la hija del primer ministro, 
la princesa Aoi, ha ca!do enferma. 
Hemos mandado.traer 
monjes y sacerdotes de la Alta y Sagrada Escuela, 
pero ninguno ha podido curarla. 
Ahora, a mi lado, 
esta la Bruja de Teruhi, 
la famosa adivina del arco. 
Se le ha dicho a mi señor, 
que al puntear la cuerda de su arco, 
puede hacer visible al esp!ritu maligno, 
y decir si es de alguien vivo o muerto. 
As! pues se me ha mandado 
a traerle y a pedirle 
que de su ~reo pulse la cuerda. 

(Hacia la bruja, quien en escena,. ha permanecido impasible) 

Venid hechicera·, 
estamos preparados. 

Bruja: (Caminando hacia adelante y punteando un tambor pequ~ 

ño, mientras reza una f6rmula m4gica). 
Ten Sh6j6 r chi ah6j6 
Naigue sh6j6 ; rokon sh6j6 

·: i 

... ·, 



Por encima¡ por abajo; 
por la nada; por el todo; 
por los ajos, los o!das, 
el coraz6n y la boca ••• 
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(Hace sonar la cuerda de su arco, mientras reza el conjuro) 

Vos a quien os hablo, 
liberad de las riendas 
vuestro qris cuello de potro 
al galopar hacia mi 
sobre largos arenales. 

(Aparece el fantasma viviente de Rokuj6, en la parte de 
atrás del escenario}. 

Rokuj6: 
Dentro de las tres carrozas, 
que corren el Camino de La Ley 
me alejé de la casa en llamas. 
¿No hay manera de alejar 
de la puerta de Yugao 
aquella rota carroza? 
Este mundo, 
es como las ruedas de un arado de bueyes, 
rodando se va ••• 
hasta que la venganza viene, 
Gira la vida 
corno las ruedas de una carroza, 
y no se halla la manera de escapar 
a las Seis Veredas y los cuatro Nacimientos •• 
Somos frágiles, 
corno las hojas del bash6, 
tan ef!meros, 
como la espuma del mar, 
la flor .de ayer 
es s6lo un sueño ahora ••• 
¿Quién quisiera despertar de un sueño as!? 
¡y cuando a esto añadis 
el desprecio dei amado ••. ! 
¿C6mo puede estar en paz el coraz6n? 
As! que cuando escuché · 
el sonido de la cuerda de vuestro arco 
por un momento pensé 
"ahora el placer será rn!c ••• " 
Por eso he aparecido 
como espíritu furioso. 
IOh! ¡Qué vergilenzat 

.'', 

. ' 
.~.· !-. 



(Vela su rostro) 

Y tambi~n hoy, he venido 
en secreto, protegida, 
por carroza bien cerrada. 
Mientras me sent~ a observar 
el crepasculo, y la luna, 
y el amanecer, pensaba: 
"¿C6mo podr!a 
mostrarme al mundo 
si hoy no soy más 
que la bruma, que al alba, 
sobre el prado, se desliza?" 
He venido, 
he venido al escuchar vibrar 
de vuestro arco, la cuerda 
a cantar mi tristeza. 

Bruja: 
Debieses permanecer 
en la puerta de la esposa, 
corno madre, como casa, 
como dama de la corte ••• 

Rokuj6: 
••• A1in así 

ahora nadie vendría a mi, 
porque no estoy en un cuerpo. 

Bruja: 
¡Es extraño! Veo una dama 
bella, delicada, fina, 
a quien nunca he conocido, 
viajando en rota carroza, 
mientras toma el mando de otra 
cuyos bueyes se han soltado. 
En aquella otra carroza · 
está sentada una dama 
que parece esposa nueva. 
La mujer que el mando torna 
llora; solloza, solloza ••• 
Es una triste visi6n 
¿Podría ser ella? 
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Cortesano: 
Ya no hay 

que oir más, para saber, 
la que pudiere ser tal. 
¡venid, espíritu, entonces, 
y decidnos vuestro nombre! 

RokujcS: 
En este mundo del Sahá 
como relámpagos son 
los días que pasan, y no 
vale odio, miel, ni piedad. 
¿Aquel al que conocí 
me posey6 locamente? 
Sabéis quién soy, que he venido 
al escucharos tocar 
de vuestro arco, la cuerda. 
Soy el fantasma airado de RokujcS. 
Fui dama de la corte. 
No hace mucho tiempo, viví en ese mundo. 
Sobre nubes estuve 
en las ·ferias de flores 
Y en las mañanas fui, de primavera, 
con el séquito real 
A las Cuevas de Rishi 
por las noches de otoño 
entre rojizas hojas, llegué a pasear. 
Colores y perfumes · 
hartaron mis sentidos. 
Fui esplendorosa entonces, y no ahora, 
que marchita, corno la flor matinal, 
cuya vida no abarca 
del alba al mediodía, 
vengo a declarar mi odio, 
y ahora he de cantar: 

"Nuestras tristezas en este mundo, 
no son causadas por otros, 
Hasta cuando erran contra nosotros 
scSlo sufrimos retribucicSn 
de nuestras faltas, en otras vidas"* 
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(Mientras canta esta leyenda, vira hacia el lecho de Aoi, ·en 
.tonces la pasi6n vuelve a dominarla y grita:) 

Soy plena de odio, debo atacar 

*Leyenda sobre la creencia budista de que ••• 



debo atacar, debo atacar ••• 

(Se acerca sutil y casi imperceptiblemente a la cama) 

Bruja: 
Vos sois, señora Rokuj6 
vos sois dama de la corte. 
¿Acecha y ataca 
tal corno campesina?* 
Pensad y absteneos, 
pensad y absolved. 

Rokuj6: 
Dijereis lo que dijereis, 
decid bien lo que querais. 
¡Debo agredirle, debo atacarle 
y ahora, mientras·digo esto, 
floto hacia el lecho y ataco ••• 

(Acorne~e a la cabecera de la cama con su abanico) 

Bruja: 
Si arremetierais nuevamente, 
caro pagaríais por ello. 

Rokuj6: 
Y este odio de ahora 
es en pago, tambi~n, a odios pasados. 

Bruja: 
La flama de la ira ••• 

Rokuj6: 
••• es s6lo consumida por s! misma. 

Bruja: 
¡si vos no lo ignorabais ••• ! 

Rokuj6: 
Ahora lo sabeis 

144 

*Nota: Era costumbre de las mujeres abandonadas, acechar y 
atacar a la "nueva esposa", o sea, a su rival, para "decla
rarle su odio"). 



Coro: 
¡Oh! rohl Su odio, su odio 
Su odio, tan intenso, sobre el lecho 
Nuestra princesa gime, 
pero aan as!, debe volver al mundo 
que su señor la llamar~ hacia él, 
por ser muy lúcido, ser más brillante 
que el revolotear de las luciérnagas 
por sobre el cieno del oscuro lago. 

Rokuj6: 
Mas yo no puedo ya ser lo que era. 
Que aún para el matorral 
de zarza pura y silvestre 
el rocío que se ha secado 
sobre sus hojas, retorna, 
pero el amor, y esto es peor, 
ya no regresa ni en sueños 
y crece, a llegar al punto 
de convertirse en leyenda, 
y crece •.• aún ahora crece. 
Yo, ante el espejo brillante 
clamo, tiemblo, y me avergüenzo. 
Vine en mi rota carroza, 
y en ella te esonderé, 
porque en ella he de llevarte. 
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(Se detiene frente a la cama, de ah! se va hacia el fondo 
del escenario, donde ayudada por dos personas, para que el 
público no vea, cambia su ropa y su máscara de "Deigan", 
una de demonio femenino, y con una daga en la mano, regresa 
al centro del escenario) 

Cortesano: (Que ha estado todo este tiempo parado junto al 
lecho) 

!Ay! Alguien que venga pronto 
la Princesa Aoi empeora, 
empeora a cada momento. 
Ahora será menester 
traer al Monje de Yokawa. 

Mensajero: 
Me estremezco y·la orden cumplo, 
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(Va a una orilla del escenario y habla con alguien que está 
fuera) 

¿Podría pasar? 

Monje: 
¿Quién es el que solicita 
ser admitido al lugar 
iluminado por la 
luna de los Tres Misterios, 
salpicada por el agua 
sagrada del Alto Yoga? 
¿Quién se acercaría a uno 
de diez Místicos Carruajes, 
que son ventana que mira 
a las Ocho Percepciones? 

Mensajero: 
Vengo de la Corte, pues, 
la Princesa Aoi, enferma, 
necesita la visites. 
Ruegoos que vayais a ella. 

Monje: 
Pero sucede que ahora 
yo practico austeridades 
que me impedirían salir 
a lugar alguno, en fin .•. 
pero siendo vos, 
mensajero de la corte, 
he de seguirte. 

Cortesano: 
Agradezco 
vuestra presencia en palacio. 

Monje: 
En vos espero, y decidme 
pues, adOnde está la enferma. 

Cortesano: (Mostr~ndole) 

Aqu! en el lecho le tienes. 

Monje: 
Entonces comenzaré 
a recitar mis conjuros, 



Cortesano: 
Os lo ruego. 

Monje:. 
Y dijo as!: 
"Recitará los conjuros 
del libro de En No Gy6ja, 
estará envuelto en los hábitos 
que se ha enseñado a portar 
cuando se iniciaba en la 
'Cumbre de las Dos Esferas'. 
Ha pasado por la zarza 
de Siete Arboles Sagrados 
con capa de resistencia 
que _le envuelve y le protege 
de la corrupci6n humana" • 

. , "rsarari, Sararil" 
Al escuchar tal sonido 
paso las cuentas de roja 
madera de mi rosario 

.y pronuncio la oraci6n: 
"Namaku Samanda Basarada 
Namaku Samanda Basarada" 
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(Mientras el monje reza, RokujO va a la parte de atrás del 
escenario, y se viste de nuevo con su anterior ropa y másca
ra) 

Rokuj6: (Adelant~ndose) 

!Atrás Gy6ja, id atrás! 
Regresad a vuestra casa, 

rNo permanezcais aquí 
que por mi, sereis vencido! 

Monje: 
Seais, demonio, quien fuereis, 
no espereis vencer así 
el sutil poder del Gy6ja. 
Rezar~ de nuevo, as!. . 

(El monje en silencio, pasa su rosario, mientras el coro in
voca por ~l) • 

. Coro: 
A este del G6 Sanze, 
Tribunal de los Tres Mundos ••• 



Rokuj6: (Contrainvocando cada vez) 
Al sur del Gundari Yasha ••• 

Coro: 
Oeste del Dai-Ikotu ••• 

Rokuj6: 
En el norte del Kong6 ••• 

Coro: 
Yashá, el Diamante Mayor ••• 

Rokuj6: 
Centro de Sacralidad ••. 

Coro: 
Fud6 Inmutable, 
Namaku Samanda Basarada 
Senda Makaroshana 
Sojataya Untaratakarman 
"Aquellos que oigan mi nombre, 
llegarán a iluminarse, 
y aquellos que vean mi cuerpo, 
bien llegarán al Nehan". 
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Rokuj6: (Soltando repentinamente su daga y llevándose las m~ 
nos a las orejas) 

¡Voces del libro del Hannya! 
¡Les temo! 
y ya no volver~ nunca, 
como espíritu furioso. 

Fantasma: 
Al oir las escrituras, 
el coraz6n furioso 
de ese demonio, fue apaciguado. 
Amida nos manda sombras 
de piedad y sufrimiento ••• 
.•• nos llegan buenos augurios 
pues su alma rompi6 esos lazos 
y ahora, ya libre, va 
camino a Sakyamuni. 



Personajes: 

• 'El sacerdote Rensei (antes el guerrero Kumagai) 
Un joven segador (quien se convierte en el fantasma 

de Atswnori) 
su acompañante 

• Coro 

Sacerdote: 
La vida es simplemente 
sueño falaz 
del que s6lo despierta 
quien deja el mundo atrá.s. 
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soy Kumagei-no-Nozane, de la tierra de Musashi. Dejé mi 
casa·y me hice llamar Rensei, como sacerdote, por mi pe
sar a la muerte de Atsumori, quien cay6 por mi mano en la 
batalla. Con hábitos de sacerdote me'airijo a Ichi-no
Tani para rezar por la salvaci6n del alma de Atsumori. 

(Camina lentamente, cruzando el escenario entonando la can
ci6n descriptiva de su Jornada) 

Tan rápido he viajado, que ya estoy aqu!, en Ichi-no-Tani, 
·provincia de Tsu. El pasado vuelve a mi mente, en verdad, 
corno si fuera el presente. Pero ¡escuchen! Oigo el soni
do de una flauta, que viene de atrás de una de esas lomas. 
Esperaré a que pase quien la toca y le pediré que me cue~ 
te la leyenda de este lugar. 

Los segadores (juntos): 
Para la flauta. del segador 
ninguna canci6n se canta 
m~s que el murmullo del viento 
al pasar entre los campos. 

El joven Segador: 
Lo's que cosechan 
segando en la colina 
caminan entre campos 



hacia sus casas 
al anochecer. 

Los segadores (juntos): 
Del mar de Suma 
hasta mi casa 
hay un camino corto. 
En este viaje 
se sube la colina, 
se baja hasta la playa, 
y se regresa 
colina arriba, 
definiendo mi vida 
que de odiosas tareas 
resulta plena. 
Si alguien preguntare 
yo respondiera 
que.en las playas de Suma 
se vive en la tristeza. 
Si alguien adivinara 
sin preguntar, mi nombre, 
podría tener amigos. 
Estando inmerso 
en tan grande miseria, 
hoy, hasta quienes 
me fueron más queridos, 
se han alejado, 
se han vuelto extraños. 
Abandonado, 
para mi propia angustia, 
habito en esta tierra. 

Sacerdote: 
¡Ea! Ustedes, segadores, tengo algo que preguntarles. 

Joven segador: 
¿Nos hablas a nosotros? ¿Qué quieres saber? 

Sacerdote: 
¿Era alguno de ustedes quien, apenas ahora, tocaba la 
flauta? 

Joven segad~r: 
Si, eramos nosotros los que tocábamos. 
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Sacerdote: 
Era una melodía agradable, y m.1s aún porque uno no se es
pera esa música de gente de su condici6n. 

Joven segador: 
¿Inesperada, 
te ha parecido 
de gente de esta clase? 
qué, ¿no has leído?: 
"Lo que sobre tí se haya, 
no debes envidiar, 
ni despreciar tampoco 
lo que debajo 
de tí se encuentra" 
Aún m~s en las canciones 
de campesinos 
y el tañer de la flauta 
de segadores. 
La música de flauta 
de segadores 
v las canciones 
de campesinos 
a trav~s de los versos 
de los poetas 
son conocidas 
en todo el mundo. 
¿Imaginabas 
no oir entre nosotros 
el sonido de una 
flauta de bambú? 

Sacerdote: 
Tienes raz6n, de hecho es como me dices. Las canciones 
de los leñadores y el tañer de la flauta de los campesi-
nos ... 

Joven segador: 
El tañer de la flauta de los campesinos •.• 

Sacerdote: 
Las canciones de los leñadores ••. 

Joven segador: 
Nos guían en nuestro paso por este triste mundo. 



Sacerdote: 
Canción ••. 

Joven segador: 
..• y danza ••• 

Sacerdote: 
... y la flauta ••• 

Joven segador: 
... y la música de muchos instrumentos ••• 

Coro: 
Son pasatiempos 
que cada uno 
escoge a su gusto. 
Son muchas las famosas 
flautas, que de carrizos 
de bambú, se han hecho: 
"Pequeña rama" 
y "Caja de cigarras". 
Del segador, la flauta, 
es llamada "Hoja Verde". 
Flautas coreanas 
escucharás, si andas 
sobre las playas 
de Sumiyoshi. 
Y en las Hornos de Sal 
de la playa de suma 
los pescadores 
hacen canciones. 

Sacerdote: 
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Pero ¿cómo? Los otros segadores se fueron ya a su casa y 
ustedes se quedan solos, vagando por aqu!. ¿Cómo? 

Joven segador: 
¿c6mo? Estoy buscando 
nocturnas. Quizá ta. 
mi? 

Sacerdote: 
Yo podr!a f~cilmente 
me dices qui~n eres. 

una plegaria en la voz de las olas 
¿Rezar!as las Diez Plegarias por 

rezar las Diez Plegarias por t!, si 



Joven segador: 
A decir verdad, yo soy miembro de la familia del señor 
Atsumori. 

Sacerdote: 
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¿Uno de los de la familia de Atsumori? Me hace feliz sa
berlo. 

(Entonces el sacerdote junta sus manos, se arrodilla y reza): 
Namu Amidabu 
"Al lograr el estado de Buda, 
en el mundo entero y sus Diez Esferas, 
de todos los que moran aquí, 
de todos los que invoquen mi nombre, 
ninguno será rechazado o rezagado". 

Coro: 
"¡No me rechaces! 
S6lo invocarte 
es suficiente 
para la salvaci6n. 
Así, noche y día, 
se alzarán tus plegarias, 
por mi, rogando. 
Soy feliz, ya que, 
sin conocer mi nombre, 
rezarás por la 
liberaci6n de mi alma. 
En el crepGsculo, 
cuando anochezca, 
y de hoy en adelante 
por mí habrás de rezar". 
As! hablaba, 
Desvaneciese entonces, 
y no fue visto 
nunca jamás. 

(Interludio entre los dos actos3) 

Las fuerzas de Heike estaban ya casi derrotadas. Ku 
magay, uno de los guerreros más destacados del ej~rcito de 
Guendji, corría a caballo por la playa de la vahía del Ichi-
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nai, buscando a los soldados de Heike que tratarían de huir 
por barco. 

De pronto Kumagay vio a un guerrero echarse con el 
caballo al agua y avanzar separando olas azules hacia un ba~ 
coque flotaba en-la distancia. El samurai, ataviado con un 
elegante vestido de seda bordado con dibujos de garzas, te
n!a puesta una armadura con adornos de impresionante lujo. 
De su costado colgaba una espada de oro, y a su espalda lle
vaba un arco hecho con sarmiento de glicina y flechas de la
ca negra. Obviamente deb!a tratarse de un caballero de con
siderable importancia. Kumagay le grit6, moviendo el abani
co: -¡Esperad! ¡Veo que sois un gran jefe. Es una cobar
d!a mostrar la espalda al enemigo! 

Aquel guerrero se detuvo y regres6 a la playa. Kum~ 

gay, de inmediato, se arroj6 sobre ~l. Los dos samurai cay~ 
ron de sus caballos al suelo. 

Kumagay agarr6 del cuello al otro y le quit6 su yel
mo para degollarlo. Vio que era un muchacho de diecisáis o 
diecisiete años, tan hermoso y tierno que vacil6 por un ins
tante en clavar la espada en su garganta blanca, semejante a 
la de un cisne. Aquel rostro le recordaba a su propio hijo, 
que tenia más o menos la misma edad que ese joven soldado. 

-¿Qui6n sois?- pregunt6 el muchacno con voz diafana 
y firme. 

-soy Kumagay, de la Provincia de Musashi, guerrero 
de las fuerzas de Guendyi. 

-Por mi parte no veo la necesidad de deciros mi nom
bre. En todo caso yo seria un enemigo apropiado, 
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pues no sería de menor rango que vos. Cortadrne el 
cuello, lleváoslo y preguntad a vuestra gente. 
Ellos sabr!n quién soy. 

Pens6 Kurnagay: "1 Oh! , qué valentía. . . Ya que nuestra 
victoria está casi decidida, no tiene ninguna importancia 
que corte y me lleve la cabeza de este heroico muchacho. 
Las heridas que recibi6 mi joven hijo me duelen muchísimo ••. 
Qué profunda va a ser la aflicci6n del padre de este mucha
cho cuando sepa que a su hijo le han cortado la cabeza ••• De 
bo salvarlo .•• " Entonces se dio cuenta de que por detrá'.s ve 
nían hacia ellos unos cien jinetes de Guendji. 

-¡Daos prisa! ¡Decid vuestro rango y nombre y esca
pad rápido, antes de que os capturen! 

El muchacho insistía en que lo matara. Dijo Kuma
gay: -rcuá'.nto deseo salvaros! ¡Mas ya que mis soldados están 
aproximándose, prefiero mataros con mis propias manos a en

tregaros a ellos •.• Ruego por la paz de vuestra alma •.• 

El muchacho grit6: 

-¡Daos prisa! ¡Cortadrne la cabeza! ¡Rápido! 

Y cerr6 los ojos. Un surco de lágrimas rnanch6 sus 
mejillas rosadas. Rurnagay, turbado en extremo, sin saber c~ 
mo, levant6 la espada y cort6 de un tajo la cabeza del rnuch~ 
cho, que perdía así la vida por su belleza y su orgullo. 
Lanzando un grito de dolor y alzando la mirada al cielo, di
jo Kumagay: -¡Ah, qué desgraciado destino el de un samurai! 
tDe no haber nacido yo en una familia de artistas marciales, 
no me encontraría en una situaci6n tan lamentable corno ésta! 
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Sus palabras sal!an entre lamentos. Permanecía aga
chado como si rezara, cubriéndose la cara con las manos. En 
tre sus dedos robustos se deslizaban las lágrimas. 

Después de llorar un largo rato, el guerrero le qui
tó el vestido de seda al cuerpo para envolver aquella cabeza 
de adonis. Amarrada a la cintura del muchacho encontró una 
flauta cuidadosamente colocada en una bolsa de brocado. 

Kwnagay hab!a o!do la noche anterior una música de 
flauta que llegaba entre las brisas nocturnas de primavera 
desde el campamento enemigo. Los soldados de Guondj·i, conm9_ .,, 
vides por la suave melod!a, habían comentado la nobleza de 
los Heike. ¡Era este muchacho quien tocaba la flauta en la 
noche! 

Cuando Kumagay mostró a su gente la cabeza del joven 
guerrero, le informaron que era Atsumori, hijo de Tsunemori, 

uno de los altos jefes de Heike. También contaron que era 
un virtuoso flautista, a quien el Emperador hab!a regalado 
una flauta hecha con bambú aro~tico. 

La muerte de Atswnori, el valiente adonis de dieci
siete años, arranc6 lágrimas de conmiseraci6n a los guerre
ros de ambos clanes, Heike y Guendji. Tiempo después Kuma
gay, guerrero de renombre, rapaba su cabeza y entraba a un 
templo a profesar la vida de monje budista, abandonando por 
complejo el camino del samurai y las artes marciales. 

(Segundo acto, continúa inmediatamente) 

Sacerdote: 
Ya que es as!, llevaré a cabo, durante toda la noche, los 
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·ritos que ruegan por los muertos, e invocando en el nom
bre de Amida, rezaré una vez más por la liberación del a! 
rna de Atsurnori. 

(El joven segador aparece corno el fantasma de Atsurnori, ves
tido como un joven guerrero) 

Atsurnori: 
Sabrías qui§n soy, 
si corno los vigías 
en la playa de suma, 
te despertaras 
al oir el llamado 
de las marinas aves 
que vagabundas vuelan 
en la playa de Awaji; 
Rensei, escucha: 
soy Atsurnori. 

Sacerdote: 
¡Qué extraño! En todo este tiempo no he dejado de percu
tir mi gong y llevado a cabo los ritos de la ley. No pu
de haber dormitado ni por un momento. Aún así, creí ver 
que Atsurnori estaba parado frente a mi. Seguramente ha 
sido un sueño. 

Atsurnori: 
¿Por qu~ habria de ser un sueño? Para revelar el Karma de
rni vida·, vine ante tí, en forma visible. 

Sacerdote: 
¿No está escrito que una sola oraci6n, borrará diez mil 
karmas? Sin cesar he llevado a cabo el rito en el Nombre 
Sagrado que libera todo sino. Después de tales plegarias, 
¿qué maldad puede quedar? Sin embargo, debes estar vio
lentado en tal forma •.• que •.• 

Atsurnori: 

Corno el mar frente a los riscos. Pero seré salvado por 
la oraci6n. 

Sacerdote: 
¡Que mis plegarias te salven! 
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Atsumori: 
Y qu~ la salvaci6n brote de los favores de una vida ante
rior. 

Sacerdote: 
Alguna vez enemigos ••• 

Atsumori: 
••• pero ahora ••• 

Sacerdote: 
••• en verdad se nos puede llamar ••• 

Atsumori: 
••• hermanos en la Ley de Buda, 

Coro: 
El refr.1n dice: "Aleja de ti al amigo malévolo, y llama a 
tu 1 ado al enemigo virtuoso". Por ti se ha dicho esto, y 
lo has hecho verdad. Ven a contarnos tu historia, mien
tras la noche esté aún obscura. 
Buda ofrece las flores 
de primavera, 
sube a las copas 
de los árboles 
hacia los que los hombres 
levantan sus miradas. 
También camina 
por los senderos. 
Nos ofrece la luna, 
que agit.1ndose 
en ondas otonales, 
muestra que cuida 
de la gente olvidada 
para sacarlos 
de los valles de 
la desesperaci6n. 

Atsumori: 
Ahora. el clan de 'l'aira 
construyendo murallas 
se extiende sobre el mundo, 
como las ramas 
cuajadas de hojas 
de un inmenso &rbol. 



Coro: 
Mas su prosperidad 
dur6 tan s6lo un d!a, 
como una flor. 
No hubo quien les dijera 
que, como chispa 
de acero y cuarzo 
al frotar, salta, 
la gloria brilla,y despu~s: obscuridad. 
¡Oh! miserable, 
vida del hombre. 

Atsumori: 
Al encumbrarse, 
pisaron al humilde. 
Enriqueciendo, 
holgáronse en su orgullo. 
Por veinte años y más 
rigieron esta tierra. 
Pero en verdad 
la vida pasa 
en el tiempo de un sueño. 
Del otoño de Juyei, 
las hojas, fueron 
arrastradas por 
los cuatro vientos. 
Como las hojas, 
así, dispersas, 
navegaban sus naves 
y ellos, dormidos 
en mar embravecido, 
no pudieron, ni en sueños, 
volver a sus hogares. 
Pájaros enjaulados 
eran, nostálgicos, 
recordando las nubes, 
como salvajes ocas 
que con las alas rotas 
volaban hacia el sur 
en dudosa jornada. 
Así pasaron días, 
as! pasaron meses, 
volvi6 la primavera 
y tan s6lo un momento 
en la playa de Suma 
moraron, vivieron en 
Ichi-no-tani. 
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De las montañas 
tras de nosotros 
vientos soplaron 
hasta volver 
sobre los campos 
el m4s gélido invierno. 
Y nuestros barcos 
permanecieron 
quietos, al pairo, 
en donde noche y día 
graznaban las gaviotas 
y las olas salinas 
mojaron nuestras mangas. 
Como los pescadores 
hubimos de dormir 
en sus humildes chozas 
·con almohadas de arena. 
A nadie conocimos 
ro.is que a la gente 
que viv!a en suma. 
Y cuando entre los pinos 
se levant6 
!a niebla de la noche, 
recolectamos 
ramas caídas 
que en vez de alfombra 
hubimos puesto, 
como hacían ellos. 
Tristemente vivimos 
en la playa de Suma 
hasta que el Clan de Taira, 
príncipes y guerreros, 
nos convertimos 
en pescadores. 

Pero en la noche del sexto día 
Tsunemori, nos reuni6 a todos. 
remos nuestra última batalla. 
nos queda" y juntos, cantamos 

Sacerdote: 
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del mes segundo, mi padre, 
"Mañana -nos dijo- libra

Esta noche es todo lo que 
y bailamos. 

S!, recuerdo; nosotros, en nuestro campamento que les si
tiaba, llegamos a oir música, cuyos ecos, esa noche, pro
venían de sus tiendas; escuchamos el sonido de una flau
ta •.. 

Atsumori: 
.!La flauta de bambú! La usé al morir. 



sacerdote: 
Y escuchamos los cantos .•• 

Atsumori: 

... canciones y baladas ••. 

Sacerdote: 

... de muchas voces •.. 

Atsumori: 

.•. cantando a un compás. 
Iría primero la nave del rey. 

(Atsumori danza, mirando el pasaje siguiente) 

Coro: 
Todo el Clan hizo 
sus barcos a la mar, 
mas Atsumori 
era dejado atrás, 
corría hacia la playa 
pero la nave real 
y los bajeles 
en que iban los soldados 
lejos, muy lejos, 
navegaban ya. 

Atsumori: 
¿Qué puedo hacer? 
Entre las olas 
me estoy sumiendo 
montado en mi caballo, 
estoy inmerso 
en la perplejidad. 
Entonces ... 

Coro: 
..• mira 
tras de él, y encuentra 
que Kwnagai le sigue· 
y no puede escapar. 
Hace tornar 
a su caballo 
con las patas liadas 
entre las olas. 
Saca su espada 
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ataca una y otra vez; 
aan montado, en batalla 
cercana y fiera, 
frente a frente combate. 
Rodaron juntos 
sobre las olas. 
Atsumori 
fue muerto con violencia. 
Pero girando 
la rueda del destino 
le ha traído 
de nuevo hasta aquí. 
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(Atsumori se levanta del piso con la espada en alto y avanza 
hacia el sacerdote) 

Coro: 
"Ahí está mi enemigo" 
grita y quiere atacarle, 
mas su adversario, 
qentil ahora, 
invoca a Buda y logra 
la salvación de su alma. 
Habrán de renacer 
y juntos estarán 
en sus asientos de lotos. 
"Rensei no es mi enemigo. 
¡Reza por mi 
una vez más, 
una vez más 
reza por mi!" 
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Lo~ amante~ mue~en po~ Seppuku4 

Los más bellos árboles encuentran su muerte a causa 
de lo maravilloso de sus flores. Lo mismo sucede con la hu
manidad: muchos hombres perecen por ser demasiado hermosos. 

Hubo un paje llamado Ukyo-Itami, quien servía a su 
señor en Yedo. Era culto, elegante y tan extremadamente be
llo que turbaba los ojos de aquellos que lo miraban. 

Su Señor tenía otro paje cµyo nombre era Uneme Moka
wa, de dieciocho años, poseedor también de gran belleza y t~ 
lento. 

Ukyo qued6 tan impactado por Uneme, que estaba a pu~ 
to de perder el sentido, así de movido se sentía por su vi
ril heruosura. Sufría por esto a tal grado, que cay6 enfer
mo y fue obligado a guardar cama, donde rumiaba su silente 
amor en soledad. Pero como era muy querido de todos, mucha 
gente, piadosamente, iba a visitarlo a su lecho, procurándo
le cuidados y consuelo. 

Un día sus compañeros, los pajes, fueron a verle, y 

entre ellos estaba su amado Urieme. Al verlo, su expresi6n 
le traicion6 revelando los sentimientos que por él guardaba, 
y los pajes descubrieron entonces el secreto motivo de su en 
fermedad. Samanosuke Shiga, paje que era el amante de Uneme, 
estaba también presente y se sinti6 muy conmovido al ver el 
sufrimiento del pobre Ukyo. Permaneci6 junto al enfermo 
cuando los otros se hubieron ido, se arrodill6 junto a él y 
le dijo al oído: "Estoy seguro, Ukyo querido, que hay una p~ 
na en tu alma. Abre tu coraz6n, soy tu amigo y te quiero mu 
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cho. No me guardes ningún secreto, que sOlo torturas tu al
ma al callar. Si amas a alguno de los pajes que acaban de 
estar aquí, dímelo francamente y har~ mi mejor esfuerzo para 
ayudarte, Ukyo". 

Pero Ukyo, deshecho, no era capaz de abrir su enfer
mo coraz6n, y dijo simplemente: "Te equivocas, samanosuke, 
te equivocas conmigo", y como su:amigo insist!a, fingid es-

' tar dormido. Samanosuke se retird. 

Pidieron a dos Sumos Sacerdotes qué rogaran por la 
salud de Ukyo, y despu6s de que hubieron rezado sin cesar 
por dos d!as y sus noches, Ukyo parecía mejorar. Entonces 

.Samanosuke visitd en secreto a Ukyo y le dijo: "Amigo queri
do, escr~bele una carta de amor, yo se la entregaré sin fal
ta, e inmediatamente 61 te enviará una respuesta afectuosa. 
Yo se a quién amas tan desesperadamente y no necesitas consi 
derarme en tu pasi6n. · El y yo somos amantes, pero estoy di! 
puesto a ayudar a la satisfacci6n de tu deseo por nuestra 
larga y sincera amistad, Ultyo". 

Entonces UJcyo se arm6 de valor, escribid ·la carta 
con mano temblorosa, y se la confi6 a Samanosuke. 

Cuando Samanosuke lleg6 al palacio encontr6 a Uneme, 
quien, en silencio, miraba las flores del jard!n. Uneme le 
vio y dijo: "Querido amigo, he estado muy ocupado todas las 
noches, divirtiendo a mi S!!ñor con representaciones de Noh, 
y esta noche, sal! un momento para respirar aire fresco. R~ 

cit~ para mi Señor el cl.isico antiguo po~ Se.f:L.lll. K.ofz..in y e! 
taba solo, sin más amigo que las flores de cerezo ••• me sie~ 
to muy solo• •. Mir6 tiernamente a Samanosuke, quien respon
di6: •Aqu! est~ otra flor silenciosa, Uneme". Y le tendi6 
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la carta de Ukyo. Uneme le sonriO y dijo: "Esta carta no 
puede ser para mi, querido amigo". Fue tras una espesa fro!}_ 
da para leerla. La carta le conmovió y cariñosamente respo!}_ 
dió a Samanosuke: "No puedo permanecer impasible, si ~l su
fre .tanto por mi". 

Cuando Ukyo recibió la respuesta de uneme, se llenó 
de alegria, r4pidamente recobró su salud y los tres jóvenes 
se amaron leal y armoniosamente. 

Sucedió que un d!a, el Señor tomó a su servicio a un 
nuevo cortesano llamado Shyusen Hosono. Era tosco, malo y 
desconsiderado, no tenia modales ni elegancia; continuamente 
se jactaba de sus proezas y no le era simp4tico a nadie. 
Cuando vio a Ukyo se enamoró de ~l, pero no tuvo la gentile
za de hacerle saber de su amor con una carta delicada, no t~ 
n!a disposición para eso. Acosaba a Ukyo con 14grimas o so!!_ 
risas cada vez que lo ve!a solo en el palacio o en el jardin, 
pero Ukyo le rechazaba. 

Shyusai Tushiki, un sirvi'ente con la cabeza rasurada, 
cuyo deber era cuidar los enseres para la ceremonia del t~, 
se hizo !ntimo amigo de Shyuzen·, y se comprometió a llevar . . 
sus mensajes a Ukyo, y un d!a le dijo: "Te J;'Uego le des una 
respuesta amable a Shuyzen, ~l te ama apasionadamente" y le 
entregó la carta que Shuyzen le hab!a mandado, pero Ukyo le 
avent6 la carta y dijo: "No es tu deber el llevar mensajes 
amorosos, atente a cuidar la casa del señor y mantener lim
pios los implementos para el t~", mientras se retiraba. 

La rabia consumía a Shyuzen y a Shyusai: decidieron 
matar a Ukyo esa misma noche y huir. No podian soportar el 
insulto y la humillac~~n que Ukyo les hab!a hecho. Se alis-
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taron para cometer su espantoso crimen, pero Ukyo supo de su 
plan y decidi6 matarlos antes de que pudieran atacarle. 

Pensó en decirle a Uneme lo que sucedía, pero refle
xionó y crey6 que no era digno de un samurai contarle todo a 
su amante con el solo fin de obtener su ayuda, además, no 
quer!a hacer de Uneme su cómplice en esto, así que decidi6 
ejecutar su plan €1 solo. 

Era el mes de mayo, tan htimedo •.. Esa noche llovía 
torrencialmente. Era el decimos~ptimo día de la luna del de 
cimos€ptimo año de Kanyei: Todos los samurais estaban muy 
fatigados y dorm!an. Ukyo se.puso un delgado traje de seda 
blanca, como la nieve, con un fald6n maravilloso, se perfumó 
más que de costumbre para purificarse, pues había decidido 
morir despu€s de haber matado a sus dos enemigos, puso dos 
espadas en la faja que ceñía sus caderas y cruz6 las estan
cias del palacio. Como este paseo era uno de sus hábitos 
nocturnos, los soldados le dejaban pasar sin preguntar. 

Shyuzen hacía guardia esa noche en una de las habit~ 
ciones1 sentado junto a um biombo decorado con dibujos de 
halcones, miraba ·su abanico. Ukyo se avalanz6 y le clav6 la 
espada profundamente por el hombro derecho, atravesando has
ta su pecho, pero Shyuzen era un hombre fuerte y valiente, 
tom6 su espada con la mano izquierda defendi€ndose con bra");! 
ra. Aun as!, per!i!a mucha sangre y se debilitaba cada vez 
m4s, hasta que finalmente cayó, maldiciendo a Ukyo, quien lo 
acab6 con dos estocadas más. Entonces fue en la busca de 
Shyusai. 

Pero los guardias despertaron por el ruido de la lu
cha, encendieron l~mparas, arrestaron a Ukyo y el capitán lo 
*Kanyd~iT64J(Lc. l 
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llev6 a comparecer con su Señor, que se mostr6 confundido y 
molesto. Le dijo ásperamente a Ukyo: "¿Qu6 motivo ten.ras p~ 
ra matar a Shyuzen? Mereces un severo castigo por haber peE 
turbado la paz nocturna en mi palacio, con tu crimen. Con
fiesa tus razon.es para haberlo matado". Pero Ukyo permane
ci6 en silencio. Fue llevado entonces frente al Juez Supre
mo, Tonomo Tokumatsu, quien lo interrog6 hasta que hubo con
fesado. Cuando el señor fue informado de los hechos, se ca.!, 
m6 y orden6 que Ukyo fuera remitido a un aposento de palacio 
y tratado con respeto. 

El padre de Shyuzen era uno de los herederos del se
ñor a cuyo servicio estaba su hijo. Se sintió tan ofendido 
por el crimen cometido con su vástago que jur6 hacerse el 
seppuku en el mismo sitio donde ~ste hab!a ca!do. su mujer 
era una de las favoritas de la princesa, esposa del Señor, y 
acostumbraba formar parte de las veladas po6ticas de la pri~ 
cesa, y toda la noche, descalza, sollozaba lament4ndose por 
la muerte de su hijo. Suplic6 a la esposa del Señor que se 
castigara al criminal, diciendo: "Si el señor perdona al cri 
minal, no hay ley ni justicia en el mundo". 

En consecuencia, aunque a su pesar, el Señor resol
vi6 condenar a Ukyo a mor~r por seppuku. Shyuzai, quien 
llevaba los mensajes de Shyuzen, prepar6 tambi~n su propia 
muerte. 

Para entonces Uneme ten!a permiso del Señor para vi
sitar a su ~dre en Kunagawa, as! que no sab!a que su amante 
hab!a sido condenado a muerte, pero Samanosuke le escribi6 
avis!ndole que Ukyo iba a suicidarse a la mañana siguiente 
en el templo Keiyoki, en Asakusa. Uneme mand6 una nota de 
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agradecimiento por el aviso a Samanosuke y se apresur6 para 
ir al templo al amanecer, sin ni siquiera despedirse de su 
madre. 

Mientras estaba en la entrada principal del templo, 
que parec!a una pequeña torre, mucha gente hablaba ruidosa
mente sobre el Seppuku. Dec!an: "Esta mañana, temprano, un 
joven samurai vendrá a suicidarse. Dicen que es muy hermo
so: hasta un hijo feo es muy.querido para sus padres y los 
de este joven Samurai estarán asolados y desesperados al sa
ber que su hijo tiene que morir. Seguramente será una pena 
tener que matar a un muchacho tan maravilloso". Uneme ape
nas pod!a contener las lágrimas al oir a esta gente. ·El te~ 
plo se llenaba con rapidez y él se escondi6 tras una de las 
puertas aguardando la llegada de su querido Ukyo. 

Poco después un hermoso palanqu!n parecía aproximar
se, llevado por varios hombres y rodeado de guardias. Se d~ 
tuvo ante la puerta del otro lado del templo y Ukyo descen
di6 de la litera con toda serenidad. Llevaba un traje de se 
da blanca bordado con motivos otoñales, revestimientos azul 
pálido y fald6n. Se detuvo un segundo para mirar a su alre
dedor: sobre las tumbas había miles de tablas grabadas con 
los nombres'de los que habían sido enterrados ah!. Entre 
ellas se levantaba un cerezo silvestre, que ostentaba sus 
blancas floraciones s6lo en las ramas superiores. Ukyo veía 
caer las pálidas flores y suavemente recitó un poema chino: 

En primavera 
han de volver las flores 
creyendo siempre 
habrán de acariciarlas 
las mismas manos, mas 
el pr6ximo año 

· ¡ 



el coraz6n del hombre 
no sera el mismo, 
que todo hubo cambiado 
sabrás ••• rpobres amantes! .•• 
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El sitio destinado para el Seppuku era el jard!n del 
templo. Ukyo calmadamente se sent6 en el coj!n ribeteado en 
oro e hizo una seña a su ayudante, cuyo deber era cortarle 
la cabeza para abreviar el sufrimiento, despu~s de que t!l se 
hubiera rasgado el vientre. El ayudante se llamaba Kajuyu 
Kawa y era cortesano del mismo Señor. Ukyo cort6 un mech6n 
de su maravillosa cabellera y se lo dio a Kajuyu, rogándole 
que lo mandara a su honorable madre a Horikawa, en Kioto, c2 
mo recuerdo. El sacerdote comenz6 a rezar por la salvaci6n 
del alma de Ukyo, mientras tiste dec!a: "La belleza en este 
mundo no dura mucho, estoy contento de morir mientras soy j2 
ven y bello, antes de marchi tarme, como. las flores". Sac6 
de su manga un pliego de papel verde sobre el que escribiO 
su despedida: un poema que dec!a: 

En primavera 
he amado la belleza 
de un haz de flores, 
mi placer en otoño 
fue la gloriosa luna, 
pero ahora encuentro 
la muerte, cara a cara, 
desvaneciendo 
mis alegr!as que siempre 
fueron t"Jl solo sueños. 

Entonces clav6 la daga en su vientre, y al mome~to, 
Kajuyu, quien estaba parado tras t!l, le cort6 la cabeza, 

En ese instante, Uneme se precipit6 sobre el sitio 
del sacrificio, clamando "TTt!rmina tambit!n conmigo?", tom6 
el cuchillo y penetr6 su vientre. Kajuyu le cort6 la cabe-
~a. 
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Ukyo ten!a diecisiete años, y Uneme dieciocho. Las 
tumbas de los dos quedaron juntas en el cementerio del Tem
plo y el poema de Ukyo fue inscrito en ambas. Al decimosép
timo día de la muerte de ambos, Samanosuke se hizo el Seppu
ku, dejando una carta en la que dec!a que no pod!a sobrevi
vir la muerte de sus amantes. 

Esta fue la tragedia de los j6venes muertos por amor. 
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1. Ao.i.-no-ue. [Revisada por Zenchiku Ujinobu 
(1495-1470)]. Versi6n en español de la traduc
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maestra Tanabe para ofrecer al lector una idea 
más precisa de c6mo sucede una obra Noh. (Ver 
cap, I) • (N. del T. ) • 

4. Lo4 amante4 mue~en po~ Seppuku. [Ihara Saika
ku (1632-1693)], Versi6n en español de la tra
ducci6n al ingl§s de E. Powys Mathers (Com~ade 

Love4 06 the Samu~ai, pp. 10-19) por Uriel N~
jera Franco. 
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·(El Mundo Flotante). (Ver cap. IV: Literatura 
del siglo XVII: La herencia recibida de Guend
ji y Heike Monogatari). (N. de. T.). 
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Texto introductorio 

pOll. JavieJr. Ntf.jeJta. ToMU 

Toda tesis es un planteamiento, una investigaci6n 

convocante de amplitudes. Es un pensamiento que deletrea 

sus potencialidades subjetivas y visionarias. Es una invit~ 

ci6n a la desenajenaci6n, liberadora y creativa sugerida por 

las nuevas generaciones, para expander la conciencia humana. 

Toda tesis sobre cualquier expresi6n artística es ya 

una forma de acci6n realizadora. El postulante eleva su fu_!l 

ci6n cognoscitiva trascendiendo la simple acumulaci6n reite

rativa .de la informaci6n, oponifutdose al nihilismo académico 

ascéptico y estéril que desmoviliza la visi6n.del mundo. 

Una tesis es el primer intento de producci6n de conocimien

tos dentro de los par~metros o límites del marco conceptual. 

Insuflarle vida y sentido al Teatro Noh, establecie~ 

do lazos de afinidad arquetípica; trascendiendo espacios, 

tiempos y condiciones es un intento audaz. Proyectar la ma~ 

nitud y la grandeza de las historias que brotan de territo

rios absolutamente pequeños y aislados por su introversi6n 

hist6rica y cultural, como Israel o Jap6n en este caso, es 

siempre un desafío que la vocaci6n juvenil asume entusiasta. 
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País a la vanguardia de la civilizaci6n de nuestro 

tiempo, tras una derrota como victima propiciatoria del hol2 

causto nuclear, Japón, manteniendo su propio e implacable 

protocolo cultural, muestra que la disciplina y adhesi6n a 

los tand ma~k~ resulta fecunda y nada est~ril. 

Nuestro tiempo todo lo aproxima. El presente traba

jo es un esbozo fecundo para descifrar y comprender una man~ 

festaci6n cultural excepcional y al mismo tiempo, una apert~ 

ra a la sensibilidad dilatada corno presagio de sus manifesta 

ciones futuras. Raíces profundas perpetuando corno semilla 

f~rtil a las futuras manifestaciones artísticas. Sin adecua 

ciones desvirtuadoras, resucitando en renovadas expresiones, 

a pesar de los torbellinos históricos como el de Hiroshirna o 

Nagasaki. 

Sin la ingenuidad de pretender que el Universo y la 

cultura humana se inicia y se termina con nosotros en la mo

da efímera o en el snobismo decadente, el Teatro Noh orien

talmente id~ntico a la eternidad, permanece sin envejecer y 

sin pretender ser otra cosa. Con la paciencia magisterial 

indispensable para la germinal idea, este trabajo contribuye 

a la integraci6n del patrimonio cultural universal en cada 

etapa del desarrollo humano. El Teatro Noh es y ha sido ad~ 

cuaci6n dramática a su propia naturaleza profunda y' en su 
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originalidad, cada faceta cultural humana cierne y conlleva 

la totalidad del devenir. 

Tras la lectura del presente trabajo el Teatro Noh 

queda obviamente manifiesto como una extensión del espíritu 

tan inconfundible corno complejo del archipiélago oriental, 

mientras el infinito gravita suavemente en el escenario. To 

da investigación es así un avance, una nueva producción de 

conocimientos, un nuevo grado de verdad, de emotividad y de 

toma de conciencia, aunque sólo fuera por la nueva forma de 

establecer o de intentar comprender las correlaciones entre 

los actos y las ideas universales. Aunque sólo fuera por el 

afán de interpretar al mundo de nuevo, no para dejarlo como 

está, como el propio Teatro Noh, en su perenidad fraguada en 

su inconmovible molde, sino para transformar y enriquecer 

nuestra percepción de su significado, abriendo espacios y 

tiempos a nuestras dimensiones perceptuales esclerotizadas. 

La tesis escudriña la luz y el color en los rincones 

umbrosos de la historia y de la estructura social, con algu

nas ráfagas excitantes de anécdotas e incidentes significat! 

vos y trascendentes. La época y la circunstancia sedimenta

da y decantada van haciendo nuestro a un teatro filosófico 

aparentemente ingrávido. Más allá de los espectáculos fa

tuos y rutilantes a los que estamos tan colonial. y dependie~ 
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temente acostumbrados, emerge el ambiente austero pero vi

brante del teatro oriental. Cuando se estimula nuestra sen

sibilidad y nuestro conocimiento hasta las piedras.hablan, 

de tal modo que el Teatro Noh va dejando de parecer una sim

ple 6pera entre barrotes aprisionantes, o un tímido drama ex 

traviado. 

Al reconstruir los sucesos, al penetrar hasta donde 

la memoria occidental no alcanzaba por ajena y distante con

dici6n contravertida hoy en imperativas armonías universales 

compartidas, presentimos que la desnudez aparente del espec

táculo es simbolismo necesario, llevado por la sustancia cu! 

tural oriental hasta el Gltimo pormenor y detalle, por insig_ 

nificante que pareciera. El ritmo polinésico de la danza, 

el castigo de la suerte fomentando la imaginaci6n dramática, 

o la percusi6n ecualizadora y diferenciada dirigida más que 

al oído externo, al chacra astral. 

Teatro Noh, por definici6n original, habilidad, ta

lento, aptitud, en una palabra arte por excelencia, mucho 

más cerca de la cqntemplaci6n totalizadora oriental que la 

secuencia mecánica lineal del occidente. Prosa y poes!a. 

Orden ritual alternado con el humor liberador que permite su 

perar a la tragedia existencial. Máscara catártica y parad6 

jica probando que el pleno dominio de sí, se logra en la pl~ 
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na negaci6n del ego para saber ser lo dem~s y los demás, lo 

otro. Optimismo sereno y auspicioso. Abstracci6n escenogr! 

fica generosa de simbolismos del movimiento leve, el abanico 

codificador, el vestuario descifrador y minucioso, todo ello 

apegado a c~nones seculares. 

Todos estos c6digos y regulaciones aparentemente in

movilizadores y paralizantes no parecen obst~culo para la s~ 

dimentaci6n progresiva de lo trascendente y la diversifica

ci6n de las manifestaciones del Teatro Noh. Antes bien par~ 

cen condici6n necesaria para el pleno cumplimiento de sus o~ 

jetivos, tan obvio en las deformaciones del libertinaje ena

jenado del capitalismo occidental. 

El origen ritual del Teatro Noh, su ra!z orgíástica 

y popular vinculada a la fertilidad de la naturaleza parecen 

garantizar su plenitud vital con.el paso del tiempo. Fijado 

al templo o al carácter trashumante de·un periodo expansivo, 

asimila la sensibilidad literaria femenina con la ejecuci6n 

histri6nica masculina. Un entrenamiento tan disciplinado c2 

mo devoto, nacido ~s de la identificaci6n visceral y psic~

l6gica que del concepto, libera a los actores de su dependen 

cia genot!pica y parat!pica para mejor vincularse q univer

sos más dilatados. El Teatro Noh se proyecta· como shock in

tuitivo, catársis tan serena como liberadora, Fraguado en 
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Jap6n ~s que por los caminos recOnditos hollados por la 

transmisión y la transfusión, por la comunidad arquetípica 

del ser humano, exhibiendo la dimensi6n onírica del mundo 

que creemos poseer y del que estamos poseidos. Catársis pa

ra el satori, creciendo incesantemente en procura de su más 

dramática intensidad. Teatro Noh, una soluci6n Zen para la 

expansi6n din4mica, un sociodrama de la ~onciencia. 

Un trabajo generoso que abre ventanas a nuestra sen

sibilidad haciendo ·renunciar el Teatro Noh de sus velados s~ 

cretas para mejor develar la realidad. Animo dilatado sin 

desbordamiento apasionado y sin embargo grávido de signos, 

como un experimento hist6rico ·creado por la cultura nipona, 

destilando de manera distintiva su visi6n dram4tica inheren

te a la concepción· humana. Una realidad teatral en los lin

deros de.la metaf!sica, donde debajo de la aparente mansedll!!! 

bre del actor, prevalece la fibra acerada fraguada en la ex_!. 

gencia magisterial y la tradici6n ferviente. 

Teatro Noh, drama de esp!ritus esenciales ~s que de 

cuerpQs o personalidades ilusorias. Más que una representa- . 

ci6n, un .psicoanálisis social sin extravío de caracter!sti-· 

cas autóctonas. Una comunión aleatoria, más que surrealista 

del tiempo y del espacio, ajena a Ia obviedad mecánica occi

dental. Un ritual para una mitolog!a. Una historia din!sti 

·,' 
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ca colectiva que trasciende su origen hasta lograr el acopl~ 

miento artístico, el éxtasis ritual. 

Jap6n, hoy d!a, es el mejor testimonio de la necesi

dad de saber asumir la realidad universal ineludible, media~ 

te una interdependencia sin extravío ni capitulaci6n de la 

singularidad gel'"l!linal incontaminada. Jap6n va dejando de 

ser un archipiélago de simples imitadores delante de un occl 

dente con civilizaci6n desfasada, para convertirse progresi

vamente en el modelo a imitar para .no quedar rezagados dela~ 

te de una institucionalidad nacida de su coherencia cultural 

y social. 

El Teatro Noh es símbolo de esa respetabilidad inst! 

tucional de riqueza exuberante, de protocolos que no son obs 

t~culo para la evoluci6n sino fuente inagotable y perenne de 

c6digos culturales aleatorios y fecundos. 
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