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P R O L O G O 

La forma teatral más antigua que se viene representa~ 

do ininterrumpidamente desde su origen y manteniendo sus con -

venciones y lenguaje es sin lugar a dudas el teatro NOH Japo 

nés. 

El NOH fue pulido y perfeccionado en el siglo XIV y -

viene siendo transmitido de generaci6n en generaci6n hasta 

nuestros días; más ceremonioso, más lento, más formal y conve~ 

tido en un arte escénico cerrado y casi impenetrable; más a6n, 

permanece inmutable ante las vicisitudes de nuestra época. 

La poesía de sus textos, la singular belleza de sus -

máscaras, el vistoso vestuario y su aspecto único y austero ha 

despertado un gran interés en el mundo teatral. 

Esta atracción del teatro NOH que permanece inaltera

ble y sin pretjnciones de cambio es lo que obliga a indagar -

las raíces de su origen que deben ser tan s6lidas como su mis

ma presencia~ Por medio de la historia mito16gica y religiosa 

del Jap6n, as~ corno del arte en general nos vamos dando cuenta 

de los diferentes aspectos en que ha tenido nacimiento el tea

tro NOH. Es en la danza donde se centra el ínicio de su desa· 

rrollo. De ahí surge la idea inicial del presente escrito. 

Observar el NOH es observar la historia del arte jap~ 



nés suspendida en el espacio, es admirar al 6nico gran teatro 

en el mundo que conserva la fidelidad de su origen sin alter~ 

cienes. La forma dramática observa a su vez una evoluci6n 

Gnica producto de conceptos religiosos y artísticos implíci -

tos en las danzas antiguas practicadas en el Jap6n. 

La peculiar personalidad japonesa desarrolla el arte 

con inquebrantable firme za y conserva los tesoros culturales 

asimilados de china principalmente~ otros pueblos receptores 

de los mismos conceptos s6J.o nos dan noticias de dicha in -

fluencia a través de cr6nicas y relatos. 

El NOH 'es el producto de un sincretismo religioso 

que combina la creencia shintoista bajo los difundidos con 

ceptos del budismo Zen. 

Los elementos formales que se observan en las anti -

guas danzas nos han llegado gracias a viejos manuscritos o -

historias tradicionales de algunas danzas que existieron en 

el archipiélago japonés, y es gracias al NOH que saltan a la 

vista engrandeciendo el origen del propio teatro NOH~ 

Nuestro interés se centra en el interesante proceso 

que determina su forma a finales del siglo XIV a través de 

la descripci~n de cada una de las danzas antiguas se vislum

bran los elementos formales que habremos de sefialar, determi 



nando que el teatro NOH es el resultado de una evoluci6n lo -

grada a trav~s de las danzas antiguas. 

Por tal raz6n incluirnos la descripci6n literal del rn~ 

do y manera en que las da~s se ejecutaban, señalando deta -

lles de su origen y estructura, pues de este modo pondremos -

en claro los objetivos que perseguimos y la raz~n de ser de -

~ste escrito. 

Es verdad que existen términos un tanto difíciles, d~ 

da su poca o nula familiaridad con nuestro idioma, sin embar

go creemos necesario evitar en algunos casos la traducci6n -

que complicar~a a6n m~s las relaciones que tratamos de esta -

blecer. 

Veamos pues este escrito que nos lleva por un ·mundo -

teatral verdaderamente fascinante dado sus peculiares concep

tos art~sticos y religiosos. 
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CAPITULO 

LA DANZA PRIMITIVA 

I.1 INTRODUCCION 

El presente capítulo contiene una breve introducci.6n 

de la danza en general como manifestaci6n emocional, mística 

y religiosa propia del hombre primitivo. Posteriormente, en 

los siguientes capítulos, hacemos una comparaci?n entre las e~ 

racterísticas de esta danza con las llamadas antiguas danzas 

del Jap6n y así poder determinar qu~ similitudes se encuen -

tran. Tambián se trata brevemente el campo de la música en -

su manifestaci~n primitiva atendiendo especialmente aquellos 

puntos específicos que requieran mayor atenci6n por su rela -

ci6n con los elementos musicales del Teatro NOH. 

I.2 CAUSAS Y ORIGENES 

Cotidianamente decimos cuando algo se mueve, balancea, 

o bien cobra vida por efecto del viento que baila o danza. -

Aquello que denota movimiento a nuestros ojos con cierto rit-

mo especifico mantenido en su balanceo, es agradable a los se~ 

tidos y es por eso que se hace la comparaci~m. Esta compara -

ci6n metaf6rica la hemos tomado de la acción que ejecuta el 

hombre con su cuerpo, ya sea solo o en grupo: la danza. Ahora bien, 

¿Porqué el hombre danza? ¿Qué provoca que voluntariamente agite y lllleva su 



cuerpo? Sabemos que la danza,al igual que la pintura, la 

m~sica y otras artes, es una de las m~s antiguas actividades 

del hombre, un fen6meno universal en el comportamiento humano 

que se ha practicado miles de afios atrás. Un acercamiento a 

la respuesta la encontraremos en el comportamiento del hombre 

primitivo. 

11Toda danza es un proceso alternativo de tensiones y 

distensiones (incluso etimol?gicamente, danza procede de una 

vieja raíz sanscrita donde va implícito ese sentimiento de 

tensi6n que ha llegado hasta nosotros a través de la forma 

germ~nica "tanz 11 • (l) La danza pues, implica movimiento, te!!_ 

si?n-distcnsi6n bajo una cierta armonía o ritmo que es deter

minado por ciertas causas fisiol6gicas y estéticas. 

La danza es una de las tantas actividades humanas (se 

puede decir que el origen del hombre y la danza están estre -

chamcntc ligados) de la cual alguno~ estudiosos suponen que -

se realizaban para mostrar los sentimientos, la felicidad o -

desdicha, que en ellas se representaban historias o leyendas 

de la comunidad, o bien que manifestaban un tipo de ceremonia 

religiosa, y que por este medio se podía influenciar a los 

(1) Adolfo Salazar. La M~sica como proceso hist6rico de su -

invenci6n. F.C.E., 1950, M6xico, pág. 13. 
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dioses. La mayoría de tales aseveraciones son correctas pe -

ro nos inclinamos a dar por válida la Última hip6tesis, esta~ 

do también de acuerdo en el carácter social de la danza. 

"En sus orígenes la danza es un hecho fundamentalmen

te social en su contenido inconsciente y es un medio a través 

del cual se muestra la cohftsi6n de grupo". (Z) El hombre, al 

buscar la vivienda en comunidad tjende también a compartir 

con los demás miembros de la ~ribu sus experiencias persona -

les, principalmente por que de ésto depende su estancia y 

aceptaci6n en el grupo. Dentro de estas experiencias se en -

cuentra la danza. "En su manifestaci6n más fundamental la 

danza puede aparecer como producto de una descarga emocional 

en el individuo pero inmediatamente socializada, adoptar6 de~ 

de las m~s primitivas formas de sociedad, un carácter proto -

colario, regulado estrictamente por los jerarcas''· (~) Así -

ya siendo una actividad de la comunidad, es ahí donde se mues-

tra cierta solidez de grupo, es inicialmente, una forma de 

di~logo. En la actualjdad es el sentido que se da al baile, 

se "habla" con el cuerpo de una manera placentera. En la da~ 

(Z) Diccionario Encielo édico uillet. Ed. Argentina, B.A • 
. x. 1 74. V. III. P g. 218. 

(3) Adolfo Salazar. La Danza y el Ballet. F.C.E., 1949. 
Brev. H 6, P&g. 17, México. 
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za primitiva, hay una "descarga emocional" o sensitiva, den -

tr~ del comportamiento, ésta se manifiesta en sus casos más -

rudimentarios, con un aspecto epiléptico (como todav~a hoy -

vemos en las danzas de los pueblos que conservan su cultura -

primigenia) los gestos desorbitados, el estar fuera de s1, ti~ 

nen una importancia mfigica esencial y tienden a codificarse -

en la repetici6n de los trances, convirti~ndose en una técni

ca; la m~s elemental de todas las artes consiste en la rcpet! 

ci6n, repetir los gestos propios de la descarga emotiva es ya 

una forma de danza individual qu.e, en progresiva estilizaci~n, 

puede ser comunicada al coro, a un grupo más o menos abundan

te de personas que repite en suma aritmética el gesto estili

zado. Semejantes gestos son miméticos del dolor, de los tra

bajos del hombre: se~adores, remeros; de insinuar el sexo, de 

alancear, asaetear a una victima en la lucha o en la caza: 

"son gestos que llevan a la danza por un simple proceso ele-

mental de magia imitativa, y su estructuraci6n tiene un aspe~ 

to de danza simb6lica. 11 C4) Generalmente, la danza se practJ; 

ca de manera colectiva; en el transcurso de su desarrollo, 

~sta y los participantes est~n fuertemente ligados a la magia 

y a las creencias rituales, las danzas por lo com6n, tienen 

por objeto propiciar un acontecimiento benéfico para el con-

(4) A. Salazar, Op. cit. P~g. 17. 
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junto de la comunidad, p.e., lograr la fertilidad de los cam

pos y del ganado, debilitar enfermedades, etc. siendo todas -

actividades de grupo. En este caso se encuentran aquellas 

danzas "anecd6ticas" oue se han nutrido de la vida cotidiana 

de la comunidad convirtiéndose en un medio para preservar la 

historia del pucbl.o y narrar sus creencias rnitol~gicas y le -

yendas. 

Veamos el caso en que el ritmo de la danza proviene -

de otras fuentes. La miwetizaci6n hace en ocasiones que los 

danzantes formen filas entre sí, o se coloquen en forma para

lela en l~neas entrecortadas, zig-zag, círculos cerrados, fo~ 

men figuras geométricas o bien que durante el desarrollo de -

la danza se respete un cierto número o distancia de longitud. 

Estos esquemas de ritmo y movimiento son tomados, o mejor di

cho, son "copiados" de los fen6mcnos naturales observados con 

respeto y admiraci6n, del modo de arar la tierra en la agri -

cultura, la observaci6n de los fen6menos meteorol6gicos, de -

las mudanzas de la luna, del acercamiento o alejamiento del -

sol, etc. bajo una premisa importantísima: en cada uno de 

estas manifestaciones se encuentra un dios o un espíritu que 

preside o aporta los beneficios propios del gesto en s~. Ba

jo esta creencia, "el sol acarrear~ formas de danza propicia

torias de los elementos, con vistas a una mayor fertilidad de 

la tierra: danzas que imitan las fases lunares, danzas en ho

nor al sol; danzas q·ue al imitar la menuda agitaci~n de la -

12 



lluvia frecuentemente atraerá a ésta por magia simpat~tica, -

mientras que otras que reproducen cpilc5pticamente los vendav2_ 

les desatados, tenderán a evitarlos, a veces, merced a sacri-

ficios que aplacar.in las iras de los dioses aéreos". (5) Se 

puede afirmar que el hombre al danzar eleva oraciones al cie

lo. El medio es la danza, el mensaje es la petici~n de ayuda 

bajo una disciplina y concentraci6n con que se entrega a la -

danza, teniendo siempre en cuenta que mientras contin~c dan -

zando alcanzar~ un estado extático que alentar~ su comunica -

ci6n con los dioses a los que les danza. En esta actividad -

el hombre une dos clases de oraci6n, "la puramente intcrior,

oraci6n sin palabras, y la oraci6n que s6Io consiste en ges -

tos, que, de todos modos, van unidos con la expresi6n, y en -

este caso con la invocación del nombre del ser supremo .•. una 

oraci6n puramente interior, unida muchas veces a una intensa 

reconcentraci6n del almaº. ( 6 ) Oraci6n interna más danza: 

presencia del dios contenido en la naturaleza. La danza como 

medio de comunicaci6n sagrada. Así el hombre bajo la influe~ 

cia de una actitud religiosa eleva a sus dioses peticiones de 

agradecimiento o de ayuda. 

(5) A. Salazar, Op. Cit. Plig. 21. 
(6) Guillermo Schmidt Manual de bj 5tarj a comparada de 1 as 

rellgiones. Madrid. Ed. Esposa Calpe, 1932. Plig. 296. 
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Destacan tambi~n las danzas con funcio:?.es curativas, 

p.e., para alejar a los malos espiritus que se hayan apodera

do de una persona, para ejercer poderes maléficos; danzas adl 

vinatorias en las que el desarrollo o resultado de la danza -

es el que juega un papel principal por su carácter revelador. 

Si bien es cierto que el danzante realiza su actividad bajo -

la creencia en el ser supremo, también el espectador, como 

participante pasivo debe tener por cierta esta creencia para 

poder obtener beneficios del acto, debe captar la presencia -

del numen al que le pide ayuda, debe "sentir11 en conjunto un 

cierto placer en el acto que ejecuta o presencia. Asi logr~ 

rán la comuni6n y el éxtasis conjunto. Bajo estas circunsta~ 

cias de comportamiento del hombre hacia la naturaleza surgen 

multitud de dioses, representados por infinidad de objetos 

en los que en ocasiones, adem~s de la danza, se ofrendan sa -

crificios. La danza misma puede serlo durante una sesi6n pr~ 

longada por varias horas de ejecuci6n y es aqu~ donde podemos 

detectar la conversi6n de la dnnza en rito en la que, al pa -

so del tiempo, sus movimientos se van estilizando por el sim

ple efecto de perder velocidad en su ej ecuci6n. 11 Todo sacri

ficio y todo ofrecimiento a las divinidades supone un ri-· 

to> un protocolo, una ordenaci6n de masas, una procesi6n -

preliminar y finalmente, una danza concéntrica en torno al 

altar, ara del sacrificio, un símbolo de carácter mágico, 

imagen de un dios, de animal sagrado, de un objeto represent~ 

tivo, ~rbol simb6lico, piedra recta en torno al cual se hace 

14 



la danza. El. dios es invocado mediante gritos, enseguida rc-

gulados, y con movimientos epilépticos primero, después organ! 

zados en danzas. La regularidad dinámica (de fuerza a matiz) 

y ag6rica (de velocidad) sobreviene espontáneamente, voces, -

instrumentos, danza se reunen en un conjunto que es a la vez -

est¡;tico y religioso" C7) y que por el proceso de la i:epetici6n. 

desembocará en una estructura que ser~ respetada cada vez que 

se repita la ceremonia. 

~.3 LA MUSICA Y LA DANZA. 

Hemos mencionado algunos objetos de adoraci6n m6s co

munes en la danza primitiva, así como la presencia de las vo

ces y los instrumentos. Estos Últimos elementos presuponen -

la existencia del canto y de la música, esto es, "el acompañ!_ 

miento vocal e instrumental" en la ejecuci~n de la danza. 

Tal como sucede con la danza, la m~sica y el canto son patri

monio primigenio de la humanidad. 

"Desde que el hombre existe sobre la tierra ha sido -

capaz de producir con su propio cuerpo diferentes clases de -

(7) A. Salazar. La Danza y el Ballet. F.C.E. brev. 6 
MEx1co, 1949. Pig. 16 y ZO. 
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sonidos. que en un principio inarticulados, pero siempre ex-

presivos de una volici6n, terminaron por integrarse en m6du -

los de cuyo conjunto y articulaci6n saldr~n diferentes formas 

de comunicaci6n humana. Con sus manos y pies puede producir 

adem6s, sonidos percutivos: cuando choca una mano con otra, -

cuando hace chasquear los dedos o con la palma de la mano s'e 

golpea, alegre o colérico, en diversas partes de su cuerpo" -
(8) El inicio es el cuerpo mismo. De hecho el hombre es 

un instrumento de m6sica. Igualmente copiando o imitando so

nidos o ruidos de gran significaci6n religiosa para ~1, pro -

voca afinidades con elementos que lo relacionan con un cierto 

dios o espíritu. El sonido regresará a él, posteriormente, -

cuando ensanche su campo en la producci6n de sonidos, pues 

estos lo acompañar~n en el movimiento danc~stico. Estas auto

percusiones se ir~n ampliando en el momento en que el hombre. 

por efecto del golpeteo del suelo con los pies o manas. se da 

cuenta que puede "tomar" los objetos de su alrededor para ha

cerlos sonar, obteniendo así una gama y una riqueza de soni -

dos que posteriormente formarán la m6sica. "El hombre no ha 

producido nunca sus sonidos sin que simult~neamente, un movi

miento de su cuerpo se produzca de tal manera que sea como la 

indicaci~n corporal de la voluntad de comunicaci6n con el so-

(8) A. Zalazar. La M6sica como proceso histórico de su jnycq 
ci6n. F.C.E. México, 1950. P~g. 16. · 
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nido producido por el hombre mismo tiene en sí, y de cuya vo

luntad nace y es expresi6n. Los primeros sonidos de los cua

les el hombre es su propio instrumento est~n siempre doblados 

por el gesto". C9) Hay una retroalimentaci6n de ambas maní -

festaciones dando origen conjuntamente a la danza y al canto. 

1.4 EL TAMBOR PRIMITIVO. 

En el terreno de la invenci6n de los instrumentos mu-

sicales o acompafiantes instrumentales se puede también pensar, 

tal como sucede con la danza, que existe un impulso motor co

mo fuerza determinante en la aparici6n de éstos, provocadó 

por la misma actividad del danzante. Hay que mencionar tam -

bién el carácter sirnb6lico y mágico de algunos de ellos, so -

bre todo el concerniente al tambor y la flauta, principales -

instrumentos de acompañamiento del Teatro NOH. 

Hl tambor, en general, se encuentra afectado por mul

titud de ideas mágicas y sirnb6licas. El tambor es indispcns~ 

ble en la vida primitiva: ningún instrumento tiene tantas ta

reas rituales, ni carácter m~s sagrado. Hasta su construc -

ci6n estaba presidida por ritos importantes. Algunas tribus 

(9) A. Salazar, Op. Cit. P(g. 10. 
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eligen maderas de ~rboles que crecen en determinadas direc 

ciones y algunos constructores de tambores deben realizar 

ciertos ritos particulares. En ocasiones a los tambores se -

les cuelgan fetiches adicionales o bien se les encierran an -

tes de terminarlos por completo. Una vez cerrado el tambor -

nadie debe ver lo que Contiene dentro. 

Existen muchas historias y leyendas en las cuales el 

tambor es mencionado por lo regular de manera especial. En -

estas historias se detectan algunas caracter~sticas que se ·re 

piten constantemente, como son: tambor, círculo, recinto abov~ 

dado, tierra, noche, luna y leche que, en la mente primitiva, 

representan a la mujer y al sexo femenino simbolizando al ta~ 

bor como recinto de fertilidad y el palo con que se toca, sím

bolo fillico. 

La funci6n primera del tambor no fue puramente musi -

cal ni estética sino profundament.e simh6lica dentro de una CO!!, 

cepci?n religiosa, formando parte importante del rito de comu

nicaci6n hacia los dioses primitivos, representados por e leme.!!. 

tos terrenales y fen6menos naturales. 
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I. 5 LA FLAUTA 

En el mismo caso encontramos a la flauta. Su funci6n 

primitiva o primera fu~ estrictamente ritual, toc~ndose excl~ 

sivamente en la pr~ctica de las ceremonias religiosas de pe -

tici6n y agradecimiento de alg6n beneficio para la comunidad 

u otra funci6n de las que ya se han mencionado. ¿Qué es lo -

que provoc6 al hombre primitivo a llenar de orificios un tubo 

y tocarlo? ¿Fue guiado en irnitaci6n de algo o fue al azar?. 

En este caso es más dificil dar respuestas a las preguntas 

que surgen. En el caso del tambor es m~s patente su inven 

ci6n por el efecto del golpeteo, ya sea en el suelo o con los 

objetos que le rodean, que se logr6 "una extensi6n" de las P.2. 

sibilidades para producir la percuci6n. Posiblemente en este 

caso el principio fue accidental. Tal vez un Hombre lanza a 

distancia una vara hueca y ésta,por el efecto del paso del 

aire a trav~s de su parte hueca,produce un cierto sonido que 

será relacionado a la caza. Posteriormente la buena fortuna 

en la caza se creerá determinada por el silbido de la vara al 

ser lanzada contra la presa. De ahí a la invenci6n de la 

flauta tal vez ya no exista mucha distancia. El hombre toma 

la vara, la sopla de distinta manera hasta que accidentalmen

te produce sonido. Esta hl.p6tesis bien puede ser err6nea, p~ 

ro lo que no puede ser crr6neo es que el sonido producido por 

el instrumento tenía una significaci6n simb6ljca y m~gica y 

que la serie de agujeros que se hac~an en los tubos no esta -
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ban determinadas por ninguna escala musical simplemente por -

no existir tal. ¿Qué determinaba la distancia o longitud de 

los orificios?. "I.a mayor parte de los tubos, tanto los pri

mitivos como los m~s evolucionados tienen agujeros equidista_!! 

tes. Esta equidistancia excluye por completo la producci6n -

de cualquier escala musical, a no ser que las notas sean co -

rregidas por el tamaño de los orificios, el soplo, la digita

ci~n o alg~n artificio especial, las escalas requieren una 

progresi6n geom6trica de los espacios entre los agujeros, no 

una equidistancia: las distancias deben aumentar hacia el ex-

tremo inferior." (10) En la mayorfa de las flautas primiti -

vas se encuentra esta caracter1.stica señalada. Frente a una 

escala musical no son funcionales o mejor dicho no se mide su 

calidad en lo musical. Funciona en otro tipo de escala y su 

construcci6n obedece a otro tipo de significaci~n. su signifi 

cado es distinto al musical, recordemos el caso hipotético 

del cazador y la vara hueca. Adem6.s de estar en gran parte -

determinadas por medidas de longitud. ºPara las antiguas ci

vilizaciones, ciertas medidas y ciertas notas musicales estu

vieron emparentadas, fueron en verdad id~nticos, siendo dife

rentes manifestaciones de la misma idea; pues ambas eran por 

igual expresiones del cosmos." (ll) Estas medidas son sagra-

(10) Curt. Sachs. 
si.cales. Ed. 
Pag.TI3. 

(11) Ibídem, Pág. 

Historia Universal de los Instrumentos Mu
Centuri6n. Buenos Aires, Argentina, 1947. -

173. 
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das por su simbolismo con los fen6menos naturales o los dio -

ses naturales, el usarlas en un instrumen~o musical, equiva -

lía a darle el carácter sagrado para el prop6sito m~gico y r~ 

ligioso a que servía. Así pues, el sonido resultante puede o 

no cumplir su funci6n estética o de gusto auditivo. La irnpoE_ 

tancia en su ejecuci6n radica en su relaci6n a la creencia r~ 

ligiosa. 

Como sucede con la danza que al paso del tiempo se 

llena al dominio de una técnica y las danzas rituales se van 

convirtiendo en danzas de exhibici6n, perdiendo as! su car~c

ter original, también se da el mismo caso con la música. Se 

conservan los sonidos en una escala musical muy especial, de

terminada por un tradicionalismo basado en una creencia reli

giosa. 

I.6 CONCLUSION 

En la danza se ofrece tanto a los danzantes como a los 

espectadores un placer ext~tico por la excitaci~n orgi~stica -

que infunde por la contemplaci6n estética en algunos y por la 

liberaci6n del cansancio en otros. 

Las características que guardan algunas danzas japone

sas de la antigOedad tienen muchas semejanzas con las general! 

dades mencionadas, de ahí el interés por señalarlas. 
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La danza primitiva por ser ejecutada bajo ciertas me

didas y conocimientos religiosos basados en fen6menos natura

les y conocimientos primigenios está lejos de ser comparada -

con lo que en la actualidad se conoce como danza o ballet en 

donde la calidad est6tica ha sobrepasado el carácter sagrado 

original de la danza. 

Del mismo modo a la danza del NOH, llamada SHIMAI, no 

es posible hacerle un an:Ílisis bajo conceptos de la danza el_! 

sica occidental por lo que sus orígenes y si~ilitudes se le -

deben de buscar en la danza religiosa ejecutada por el hombre 

de la antigOedad, el creyente de la religi6n naturalista. 

La danza del NOH es el elemento principal en la estructura. 

Los movimientos que en el NOH son considerados como -

danza están lejos de ser entendidos por la mentalidad occide~ 

tal, es otra gama de conceptos, un complejo conjunto de movi

mientos simb6licos. 

Dentro del mismo orden, la música requiere de otro 

punto de conexi6n que no sea al que rige a la m6sica ortodoxa, 

pueJ no se ajusta a las medidas que idealmente funcionan en -

un escenario occidental. 

Hablamos de una significaci~n m~gica en la fabrica -

ci6n de los instrumentos lo que provoca que la calidad musí -
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cal no se ajuste a las notas de la escala musical occidental. 

Aquel que desconozca el car~cter sagrado del NOH verá en la -

forma de ejecuci6n, tanto musical como dancistica,una manera 

aburrida y mon6tona digna de pasarse por alto. Sin embargo, 

este Último detalle tiene mucho que ver con la concepci6n re

ligiosa del NOH. Al no comprender la religi6n japonesa tamp~ 

co estamos en condiciones de entender al NOH que es por exce

lencia una recrca.ci6n de los valores religiosos japoneses. 

Las concepciones priroitivas del tambor primitivo se encuentran 

a6n presentes en la temlítica del NOH. "La idea masculina 

aunque debilita metaf6ricamente, se expresa en uno de los an

tiguos dramas NOH de Jap6n. Un jardinero estaba enamorado de 

una princesa, en respuesta a sus ruegos, ella le di6 un tam -

bor TSUTZUMI; .si él pedí.a tocarlo ella estaba dispuesta a 

aceptarlo. Muy feliz, el jardinero tom~ el instrumento; pero 

se hallaba envuelto en seda, y el no ve~a c6mo tañ~rlo con su 

palillo. Desesperado por su destino, se mat6". (1 2 ) 

El drama al que se hace menci6n es el tambor de dama~ 

co y el tambor TSUTZUMI el del tipo de tambor llamado de re -

loj de arena que adem~s de ser el más com6n del Jap6n en las 

(12) Curt Sachs, Op. Ci.t. Pág. 34. 
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interpretaciones musicales tambi6n es el que se utiliza en las 

instrumentaciones musicales del Teatro NOH. 

El NOH no puede ser comparado con el tipo de actividad 

dramática tradicional, en donde existe una libertad de uso de 

texto, de actores, directores, espacios, t~cnicas, etc. No. -

El NOH requiere de respeto tanto del público como de las dife

rentes escuelas que tradicionalmente se dedican a conservarlo. 

La actividad del actor se hereda y requiere de un riguroso en

trenamiento que le lleva toda la vida. EJ. actor es un danzan

te iniciado, un privilegio, de ninguna manera un actor por afl, 

ci6n o voluntad. 

Dentro de los aspectos generales que se refieren a la 

danza primitiva hablamos de una t~cnica producto de una repe-

tici6n y de un complicado lenguaje entre la música y el ritmo 

del ejecutante. En ambos casos el marcaje de los movimientos 

tienen su raz6n de ser, su car~cter puede tener un significado 

personal o colectivo dentro de una comunidad. De la misma ma

nera las significación de los gestos utilizados en el NOH rem.! 

ten sus valores al conocimiento de las distintas escuelas de 

NOH existentes. 

Las culturas de la tierra van desarrollándose hacia 

formas superiores de sociedad y la danza contin6a su transfor

maci6n de danza-rito-t~cnica-exhibici6n convirtiéndose en -
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la mayor~a de los casos en lo que es hoy en día: danzas de -

exhibici6n. S61o determinadas regiones del mundo logran con

servar un cierto carácter religioso como es el caso del tea -

tro NOH del Jap6n en el que se mantiene la antigua danza ri -

tual, que conserva el misticismo y la disciplina de la anti -

giledad. Y aún en este caso, la danza fue llevada por un pro

ceso de simbolizaci6n cada vez más abstracto en el que s6lo 

aquellos familjarizados con el c6digo usado comprenden, a es

to se le suma el dominio de la t~cnica y aunque aGn se siente 

el sentido m6gico y reljgioso es difícil hoy en día entender 

el lenguaje empleado. 

Se siente la dedicaci6n religiosa de los actores ha -

cia el mismo teatro que se toma como objeto de adoraci6n por 

su mismo origen religioso. Tal como sucede con la música. 

As~, aunque el tiempo pase y el significado religioso se pieE 

da el gesto estilizado quedar~ como rastro de lo que en el p~ 

sado signific6, 
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C A P I T U L O IT 

LA DANZA Y J,A RELIGION PRIMITIVA DEI. JAPON 

II.1 INTRODUCCION 

Hemos hablado de la danza primitiva en general menci~ 

nando en menor grado su rclaci6n con ciertas características 

de la reljgi~n primitiva o natural. 

Ahora veremos la danza japonesa primitiva y el surgi 

miento de _su reUgi6n naturalista: el SHINTOISMO, para anaU

zar de que• modo se relacionaron danza y religi6n y cuál fue -

su aportaci6n al proceso que llev6 al NOH a su consolidaci6n 

como forma teatral. El nexo que existe entre la danza y la -

religi~n lo tomaremos como inicio a partir del cual nace la 

expresi?n dram~.tica motivada por necesidades relj giosas, m:Ígi:_ 

cas o chamánicas. 

La danza SHIMAI del NOH conserva el carácter religio

so propio de la reljgi6n SHINTOTSTA, lejos de ser una danza -

estética con m~ritos de lucimiento, se sit~a en un plano que 

traspasa valores terrenales al igual que las manifestaciones 

de las ·religiones primitivas. Las razones de su existencia 

se acercan a la b6squeda de la verdad, a la iluminaci6n de la 

obscuridad en que vive la humanidad. 
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II. 2 DANZA PRIMITIVA JAPONESA 

Las hip6tesis frecuentemente mencionadas del origen -

de .la danza que hemos encontrado son: primera; que dada la 

gran actividad agrícola y pesquera del Jap6n lo más natural -

es que surgiera la danza como medio de comunicaci6n e implar~ 

ci6n hacia los espíritus contenidos en los fen6mcnos natura -

les que propiciaban beneficios en dichas actividades. Y se -

gunda, quela danza surgi6 cuando una persona entr6 en estado 

de trance en la práctica del chamanismo. 

Chamanismo es el término genérico que abarca muchos -

cultos primitivos, los cuales involucran la creencia en esp~

ritus y en el poder de ciertos individuos para influir o com~ 

nicarse con ellos. El t6rmino se deriva de la palabra Cham~n 

que entre los pueblos primitjvos de Siberia se aplica al med_!. 

cine - man (palabra inglesa que los antrop6logos han adoptado 

para designar al hechicero de una tribu que realiza curacio -

ne~) Sobresalientes por sus pr~ctic~s medi~micas, los antro -

p6logos en la actualidad apljcan la palabra cha~6n a casi to

da clase de brujos cuya magia se practica para controlar, 

tranquilizar o influir a los espíritus. El. Cham6n es una de 

las ºfiguras rn&s importantes de la comunidad y cumple, en la 

mayor parte de los casos, la funci?n de curar. No solamente 

se pone en contacto con los esp~ritus de la muerte, sino tam

bi~n con los espíritus de la naturaleza, varios demonios y 

has ta dieses. 
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IJ.3 DANZA Y AGRICULTURA 

Empecemos a hablar de la primera idea, En el Jap6n 

se danzaba "generalwente en ceremonias religiosas dedicadas a 

la pesca, al cultivo de los campos o a los ritos matrimonia

les que gradualmente fueron tomando la forma de bailes popul~ 

res o comedias primitivas, pero· nunca perdieron su flexibili

dad." (l) El germen de estas manifestaciones representaciona

les se desarrol16 unas veces combinándose con las formas cul-

turales exportadas en su mayor parte de India y China, y en -

otras ocasiones con progresos notables en refinamiento a cau

sa de su adaptabilidad a la cultura de la 6poca. Las princi

pales actividades de los pueblos Japoneses de la antigüedad -

fueron las dedicadas a proveer la alimentaci6n de la comuni -

dad, Entre 6stas están principalmente la agricultura y la 

pesca. 

Es de comprenderse que un país rodeado completamente 

de mar, con grandes cadenas montañosas, se dedica preferente ha -

cia el aprovechamiento de estos recursos naturales. Ahora 

bien, para "asegurar" la continua explotaci~n de la caza y la 

pesca era necesario mantener de ºbuen humor" a los esp~ritus 

(1) Shiguetoshi Yoshimara. El desarrollo del arte teatral -
1aponés. Soc. de Fomento de Cultura Internacional. lo
kio, Jap6n, 1936. Plg. 19. 
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o dioses que conced~an estos beneficios; de aqu~ surge una 

primera religi?n natural basada en tomar a los fen6menos nat~ 

rales como Dioses, resultando as~, entre otros medios de co

municaci~n,la danza. 

"Jap~n fue una tierra de campos arrozales. Es enton

ces natural la imploraci6n por las buenas cosechas del grupo 

relatándose todo esto en las danzas <le la naci6n. La gente -

bailaba en los campos al principio de la temporada de cosecha. 

Ellos tenían fe en que el dios de los campos serían hechizado 

con la danza y conceder~a una buena cosecha." (Z) Como en la 

gran mayor~a de las culturas la "descarga em~cional" o sensi

tiva con que se expresa la comunicaci6n con los dioses a~rcos 

o terrenales aparece tambi~n en Jap6n en tiempos muy remotos, 

siendo asi la danza una expresi~n humana tan antigua corno la 

aparici6n de los primeros pobladores de la naci6n oriental. 

Actualmente (aÜn en el Jap6n) la danza se ha convcrti_ 

do en un espect~culo, pero la danza en un principio no fue 

ejecutada con esta finalidad "el prop~sito de la danza en los 

pueblos cazadores fue para atraer mejoras hacia ellos, mien -

tras que las tribus pesqueras lo hacian para pedir una buena 

pesca. El prop6sito fue a veces para exorcisar espíritus del 

(2) Hidesato Ashijara. The ja¡>anese Dance. (Traducci6n de -
M. Alvarez) Tokyo Japan tranel bureau, Jap6n 1964; pág. 
35. 
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mal o alejar epidemias, as~ pues las danzas no fueron baila -

das individualmente sino en grupos. Las danzas no se ejccut.e_ 

ban para un público o ente humano sino ante un dios o espíri

tu del demonio o alg~n otro ente sobrenatural. Las danzas a~ 

tígUas fueron expresadas no por un gozo personal y todavía 

hoy en dia en los campos arrozales del Jap6n se recuerdan es

tas danzas en forma individual pues forman parte ya de un ri

to ejecutado." C3 ) 

Los antepasados Japoneses realizaron varias danzas -

místicas que contenían un alto sentido mágico en su ejecuci6n 

y significado. Una característica de estas danzas y que aún 

se conserva en la mayoria de las danzas japonesas coma e1 Ka-

buki y el NOH, es el golpeteo en el suelo, se patea la tierra 

con un fuerte golpe del píe desnudo conservando un cierto Ti~ 

mo. Con este ruido por un lado se despierta al espíritu del 

dios y por el otro se conduce a los espíritus del mal hacía -

las profundidades de la tierra. Es interesante observar el -

detalle de que los 1aponeses en los arrozales laboran con los 

pies desnudos dentro de la tierra para conseguir el arroz de 

su comida, tal como lo hacen en las danzas de imploraci6n. 

Una similitud por demás significativa. 

(3) Hidesato Ashijarn, Op. Cit. Pág. 18 y 35. 
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II. 4 b) DANZA Y CHANANISMO 

La segunda idea que se expuso al principio del origen 

de la danza es la que habla de una persona que entra en esta

do de trance por la práctica del chamanismo. ¿De qué forma -

puede relacionarse la danza con el estado alterado que alcan

za un charnán en la ingesti6n de alucin6genos? "Gran parte de 

la religi~n de los pueblos no civilizados consiste por tanto, 

en el exorcismo o intento de hacer propicios a los esp~ritus 

malignos, esta forma de animismo se llama Chamanismo, el mi -

nistro de esta actividad es el Chamán. Este personaje es fu~ 

darnentalmentc un rn~dium a trav~s del cual pueden comunicarse 

los hombres y los esp~ritus, su trabajo es efectuado en el 

trance mediumn;stico o, por lo menos, en un estado de ~xtasis 

en el que la voluntad queda reducida al mínimo. En el trance 

el chaman es exorcista y clarividente." ( 4) 

A grandes rasgos ésta puede ser una definici6n de Ch~ 

manismos y Cham~n. Ahora, ¿es cierto que las antiguas danzas 

Japonesas fueron basadas en la pr~ctica del Charnanismo? Pri

mero aclaremos un punto; a primera vista parecen tener simill 

tud religi~n primitiva y Charnanismo, pero la diferencia fund~ 

mental es que en la primera existe la danza y otros medios -

utilizados como "medios de comunicaci~n". La danza para im -

(4) Micklem. Nathaniel. La religi6n. F.C.E. Brev. # 23, 
N~xico, 1953. PAg. 20. 
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plorar o despertar sueños de esp~ritus y las oraciones o can

to para ser escuchados, en la medida en que sean ejecutados -

debidamente se tendr~ la seguridad de que han sido escuchados 

y aceptados. Mientras que en la segunda, la danza es una es

pecie de "transporte" que lleva al danzante (cham~n) hacia la 

comunicaci6n directa con los dioses. A trav6s de ésta se ca~ 

vierte en or~culo o clarividente, y s61o algunas personas pu~ 

den poseer esta facultad y conccimiento, mientras que la re -

ligi6n es la forma común de ruego. 

11 Las danzas surgen cuando una persona que es poseí.da 

por inspiraci~n divina regresa a la normalidad y retiene lo -

aprendido en la danza. Esta persona primero danza invocando 

a una deidad en preparaci~n de una comuni?n con la danza, ca

da vez que el danzante logra la comuni~n con el dios entra 

en un estado de trance y casi parece convertirse en transfor

mado. Esto es porque la persona es poseída por un poder so -

brenatural y se metamorfosea en un oráculo. Dcspu~s el orác2:! 

lo anuncia un mensaje del Dios, las palabras son id~nticas a 

aquellas de los dioses." (5) Tanto en la danza Japonesa como 

en el chamanismo existen varias similitudes a mencionar; en -

ambos casos una persona es la que ejecuta la acci~n, es el --

(5) Hidesato Ashijara. The japanese Dance. Tokyo Japan Tra
vel Bureau, Japón, 1964. P&g. 38. 
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"viajante" que atraviesa por una experiencia; en ambos casos 

se logra una cornunicaci~n con un dios, existen ~l y el númen 

en un di~logo activo. Anteriormente hemos mencionado ese 

ncstar fuera de sí. 11 en la danza. El chamán también parece -

"convertirse en transformado". Existe una interrelaci6n en-

tre ambos con la religi~n y la naturaleza. Esto se irá acl!!_ 

rando conforme nos adentremos en el tema. 

Un detalle que apoya esta segunda idea es la aporta

da por la tradici6n Japonesa. Una historia narra la primera 

danza del Jap6n que fue ejecutada por una diosa. A MENO-UZQ 

ME-NO-MIKOTO, la diosa de la c6mica Símica, frente a una cu~ 

va celestial. He aquí el relato. 

"Amaterasu, la diosa del SOL, viendo las barbarida -

des de Susanoo {su hermano) qued6 atemorizada. Abri6 la 

puerta de la c~mara Rocosa del cielo y se encerr~ en ella. 

En ese instante cay6 una oscuridad sobre el país de los Dio

ses y sobre el País de los vivos. 

La total oscuridad rein~ en el cielo y en la tierra, 

y nunca se sabía cuándo iba a amanecer. El universo estaba 

lleno de bullicio producido por m6ltiples dioses perturbados; 

se oía un inmenso sumbido, como una inmensa nube de moscas, y 

un sinn~mero de cat~strofes sucedieron conjuntamente. Todos 

los dioses se reunieron en la Ribera del Río de la Paz del 
t.:~;· 
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Cielo y pidieron al Dios de la Sabiduría Humana, hijo del 

Dios del Gran Espíritu, tomar buenas medidas para resolver el 

problema. 

Primero, del Monte de la Eternidad, reunieron a todos 

los gallos de canto alargado y los hicieron cantar. Ensegui

da, sacaron de la orilla del Río de la Paz del Cielo una pie

dra sagrada y dura; coleccionaron hierro de la Montaña Minera 

del Cielo; buscaron a un Herrero y mahdaron al Dios del Espe

jo fabricar un espejo. Luego ordenaron al Dios de la Gema h~ 

cer un collar de innumerables gemas; mandaron traer el hueso 

del hombro de un venado del monte Kagu para quemarlo con la -

lefia de árboles de cerezo, con el objeto de llevar a c~bo ad~ 

vinaciones. De esta manera recibieron el oráculo del Dios so 

berano de la llanura Celestial. 

De acuerdo al or~culo, primero arrancaron de raíz mu

chos ~rboles sagrados verdes, que crec~an frondosamente en el 

Monte Kagu, adornaron las copas de esos ~rboles con el collar 

largo ~e gemas, colgaron grandes espejos en la ramada central 

y pusieron banderetas de tela azul y blanca. 

Un dios sostuvo todas estas cosas y las ofreci6 al 

Dios de la llanura Celestial, y otro Dj.os recit6 oraciones sa 

gradas. El Dios de la fuerza del brazo, se escondi6 a un la-

do de la puerta de la roca. La diosa de la C6mica Símica, 
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Ameno-uzum~, se puso una faja de bejuco en el hombro, se ado! 

n6 el cabello y llevando en la mano hojas de bambú del monte 

Kagú subi6 en un barril puesto boca abajo frente a la puerta 

de la Cámara Rocosa del Cielo. Empez6 a bailar como endemo -

niada dando pisadas presurosas con el busto expuesto, colgan

do el cord6n de su ropa hasta su vientre. Entonces toda la -

Llanura Celestial tembl6 por el rumor de las risas de todos 

los Dioses. 

Amaterasu, encerrada, se extrañ6 y abri6 levemente la 

puerta de la roca, diciendo: 

~Ya que estoy aqui encerrada, pienso que, naturalme~ 

te, tanto el cielo como la tierra están cubiertos de tinie -

blas, corno en una noche negra. Sin embargo, ¿Por qu~ la Dio

sa de la C6mica Símica está bailando y cantando con tanta 

alegria? ¿por qu6 todos los dioses están jubilosos? 

Entonces la Diosa de la C?mica Símica le dijo: 

~Es que conseguimos un Dios más divino y noble que -

tú. Por eso estamos complacidos, divertidos y contentos. 

Mientras, los dioses extendieron frente a la cara de Amatera

su un espejo que colgaba de la rama de un árbol sagrado. Am~ 

terasu, ahora m~s intrigada, se asom~ y sac6 su cara para VCE 

se mejor en el espejo. En ese instante el Dios de la Fuerza 
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del Brazo, que se había escondido a un lado de la puerta, to

m6 a Amaterasu de la mano y la jal6 hacia afuera. El Dios de 

la Gema tom6 una soga sagrada y la tendi6 en la puerta de la 

Roca, atr~s de Amaterasu, para que 6sta no pudiera regresar y 

dijo: 

~¡Ahora ya no podrás regresar al interior de la cue-

val 

De esta manera, tan pronto como Amaterasu, diosa del 

Sol, sali6 de la C6mara Rocosa del Cielo, la luz invadi6 la -

llanura Celestial, el País de las Cañas y también la Tierra." 
(6) 

A este fragmento mito16gico se le atribuye el origen 

mitol6gico de la danza. Esta historia aparece en el Koj iki -

{tratado de sucesos antiguos escrito en 712) que junto con el 

Nihon Shoki (cr6nicas del Jap6n escrito en 7ZO) son los dos • 

más antiguos libros de historia de Jap6n. La cr6nica Litera

ria m~s antigua que aporta datos acerca del origen de las da~ 

zas Japonesas. 

11 La Diosa 11 Amenouzume es descrita como endemoniada --

(con una inspiraci6n divina) esto significa poder tener intcr 

cambio espiritual con las almas y entrar en un estado de éxt~ 

(6) Tanabe Atsuko. El Kojiki y otros cuentos. Fcrnández Ed_i 
tores, S.A. México, 1981. ng. 30 ,31 y 3Z. 
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sis sagrado. Esto es Chamanísmo y Amenouzume fue un Chamán, 

o en términos modernos, un médium espiritual". C7) 

Seg6n esta observaci6n de Ashijara Hidesato, Amcnouz!:!_ 

me baila ante una Diosa con el prop6sito fundamental de obte

ner de ella una respuesta, un diálogo de aprobaci6n o bien, -

para obtener los favores que ella prodiga. Para lograr lla -

mar la atenci6n de la Diosa utiliza precisamente la danza. 

misma que realiza golpeando con los pies (recordemos esta ca

racterística en las danzas de los campos arrozales) sobre una 

tina de madera, detalle que hoy en día es la principal cara_s 

terística de la danza Japonesa. La diosa porta en la mano 

una rama de bamb6, detalle que seg6n la Historia del Teatro de 

~1arionetas Japonesas es el antecedente principal de su ori -

gen. ''El Teatro de Marionetas Japonesas tiene un origen re -

lígioso y el antecedente de los muñecos es una rama de :Írbol. 

En efecto la marioneta sali6 de la rama de la cual se servían 

los sacerdotes shinto para hacer venir una divinidad y es el 

soporte material que permite al esp~ritu encarnar para venir 

entre los humanos. El saceTdote se sirve tambi~n de su bas -

t6n, actualmente adornado con banderas de papel blanco pero -

antiguamente rodeado de trozos de tela blanca. Este bast6n -

cumple tres funciones; primero, es la divinidad, es en ~1 que 

ella desciende al llamado del sacerdote; segundo, es un bas -

(7) Hidesato Ahijara. The ja~anese Dance, Tokro Japan, tra
vel bureau, Jap6n 1964, rr. M. A1varcz) p(ig. 37. 
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t6n mágico capaz de alejar las malas influencias justamente -

por que es el recinto de la divinidad y tercero es una ofren

da puesto que los pedazos de tela que están alrededor eran 

ofrecidos a la divinidad. Con frecuencia, hoy en día s6lo 

queda el símbolo bajo forma de bandas de papel". ( 8) 

Estas son, entre otras, algunas de las similitudes y 

detalles que existen entre el relato de la danza mitol6gica y 

la danza que aún se ve en los campos de cultivo del Jap6n. 

También en estas danzas de los campos arrozales se d~ 

sarrollaron danzas de oraci6n como OKINA (hombre viejo) pre-

sente actualmente en las danzas NOH, y SAMBASO derivado de 

OKINA, presente en el Kabuki. 

rr.s RELIGlON 

Como ya se ha mencionado, la danza guarda extrecha re

laci6n con el Shintoismo, religi6n de los antiguos Japoneses 

también llamada religi6n naturalista. Las fuerzas y elemen -

tos naturales fueron divinizados y existía también el respeto 

(8) Jacques Pinpaneau. Fantomes Manipules 1. le Theatre de 
poupées du Japon. Un~1~v~e~r~s~1~t~e"--'P~a~r::.yi~s.::.;;7~,-=-:~~e~n~t~r~e"-=~a~e..=-;;P~u~b~l~ica -
tion As1e Or1entale. Francia, 1978, Pág. 7 (Tr. Ma. de la 
Cruz Vhquez). 
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a los antepasados y el temor a los muertos. Un tipo de rcli

gi6n que encuentra su expreSi~n en la veneraci6n de objetos -

materiales y fen6menos naturales considerados como sagrados. 

Estos objetos y fen6menos est~n generalmente relacionados con 

la actividad, especialmente con la danza sagrada, en el sacri 

ficio y en la comuni6n es donde el sentimiento religioso bus

ca expresarse naturalmente. En el ritual, el hombre utiliza 

la acci6n mucho antes que la palabra. 

Este 11 instinto 11 del Japonés se encuentra muy arraiga

do en el comportamiento del pueblo. "Desde sus primeros años, 

aprenden a amar a las flores, a los astros, a los r~os, a las 

montañas, a las piedras, a los animales y a todas las cosas -

que le rodena, como si fueran parte de su ser. A cada una le 

dan un significado, y cada cosa encuentra un ejemplo y todos 

les proporcionan inspiraci~n poética11
• 

(9) Poéticamente ha-

blando, la naturaleza tiene un lugar especial dentro del pen

samiento Japonés y dentro de la creaci6n literaria y dramáti

ca. Por ejemplo, el jardín particular de cada casa es de im

portancia plena en la vida doméstica. Aparte de su funci6n -

decorativa cada jardín se encuentra cuajado de simbolismos --

(9) Gabriel Martinez. Apuntes sobre poesS.a japonesa. Edit. 
Gamma, Mlíxico, 1942. Pag. 11. 
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que se traducen a través de sus plantas, de sus trazos, de 

sus fuentes y hasta de sus piedras. La orientaci6n es impor

tante porque generalmente se dirige hacia lugares sagrados, -

las plantas que se escogen tienen siempre un sentido poético 

o filos6fico y las piedras mismas y su colocaci6n significan 

virtudes. Se podría decir que existe una representaci6n vi -

sual con la armonía que forman los elementos naturales del -

jardín. 

La tendencia a divinizar los elementos naturales bajo 

la creencia de que son habitados por 11 almas o espíritus" se -

le conoce como Animismo, una forma de religi6n casi universal 

entre los pueblos y el inicio de muchas de las actuales reli

giones y creencias. El Animismo también puede ser en algunos 

casos, una proyecci6n del terror primitivo, pero en otros, y 

en potencia, la insinuaci6n de una verdad espiritual. El té.!, 

mino "Animismo" viene del latín "anima". En el caso del Shi!! 

toismo es el culto a los KAMI, esta palabra designa todo lo -

que existe "por encima", es decir superior al que invoca. T.!!, 

do lo que anima a la naturaleza (el clelo, el ~rbol, la llu -

via, etc.) y a los espíritus de los muertos. De estos depen

den los acontecimientos naturales, la fecundidad de los cam -

pos, el regreso de las estaciones, los desastres, la creaci6n 

del hombre y todo cuanto tenga que ver con la suerte de los -

hombres. "Estos dioses pertenecen, evidentemente, al período 

religioso que precede a la creencia en los dioses personales 
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o Politeísmo, por consiguiente, al polidemonismo. En este 

período las potencias adoradas carecen de nombre. Son simpl~ 

mente descritas mediante el fen6meno que representa o por la 

funci6n concreta que ejercen; as1, el cielo. la luna, el sol, 

el trueno, la lluvia, la aurora, etc. y aunque hay tendencia 

a personificar algunos de estos dioses con más fuerza que a -

los otros, el prop6sito no alcanza, como en las religiones 

más desarrolladas a formar un grupo de dioses y diosas perso

nales, la verdadera personalizaci6n no llegará sin alcanzar -

los Japoneses el horizonte agrícola, en el que ya las divini

dades predominantes son la Diosa Sol y la Diosa Alimento, cu

.Ya adorací~n y ritos tenían un carácter marcadamente agrario.11 

(10) La concepci6n de la Diosa - Sol proviene principalmente 

del hecho de que el Sol -máximo astro del universo- se encue_!!. 

tra en el cielo, es el elemento más brillante de 61, hace CT!:_ 

cer las plantas, brotar las flores y dar luz, vencer la os cu-

ridad. De este hecho también parten la mayoría de las reli -

giones hacia el concepto de: Dios - Cielo o bien; Cielo casa 

de dioses. 

En el animismo nacen también las ideas y ritos rela-

cionados con la muerte. En general es la creencia de que el 

alma o alguna parte de la persona sobrevive a la muerte. El 

(10) Juan B. Bergua. Historia de las Reli~ioncs. Edit. Grá
ficas Sen6n Martín, Sspafia, 1964. kg. 690 y 691. 
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culto shintoista a los muertos es consecuencia natural de 

considerar divinas sus almas. De creer que cada alma se con

vierte en un Kami. En algunos casos de animismo, el culto a 

los muertos se hace más que por amor por miedo, así sucede 

que el cambio de mortal a Dios, lleva un proceso de Humano 

-csp1ritu poderoso-santo- y finalmente Dios. 

El culto hacia los antepasados consiste en recitar 

oraciones o f6rmulas mágicas -muchas veces incomprensibles

presentando ofrendas de arroz, pescado, fruta y verduras. A~ 

te los Kami se canta y se danza. La Danza es el lazo más 

fuerte que une -aún hoy en dia- al hombre Japonés con sus an

tepasados primitivos, en una manifestaci6n desordenada, anim~ 

lesca en que lo er6tico se junta más o menos con lo exhibiti-

va, 

Este es el ritual hacia los muertos, la danza une ta~ 

to al hombre con su pasado como con sus antepasados. Le revi 

ve sus ~reas instintivas dormidas y vencidas al paso del tie~ 

po. 

Veamos ahora un elemento religioso donde se observa s_i 

militud con el edificio del Teatro NOH. "En el santuario de 

los muertos de cada familia hay siempre un Mitamaya (casa au

gusta de las almas), este Mitamaya consiste en un cofrecillo -

de madera blanca en cuyo interior se guarda el Tamashire (ma~ 

ca de las almas) tableta en la cual está escrito el nombre de 
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los antepasados difuntos precedido de la palabra Mikoto (per

sonaje ilustre) as1 como el año de su muerte y la edad que e~ 

tonces tenía. 

Cuando un miembro de la familia muere, se practican -

una serie de ceremonias, la primera ante el ataúd donde se ha 

metido el cuerpo. Esta caja suele ser de madera blanca de 

hinoko o pino en la que, junto con el cuerpo muerto son colo

cados objetos de los que usaba (abanico, espejo, sable, etc.) 

ante ella es depositada una copa con ofrendas, (agua, sal, -

granos de arroz no descascarillados). Cuando el alma es con

ducida al Tamashire, son invitados los sacerdotes Shintoistas. 

El que preside empieza por recitar una plegaria ante el Mita

rnaya, cuyas puertecitas han sido abiertas previamente para 

que el esp~ritu del muerto pueda entrar y ocupar su lugar. 

En virtud de la plegaria el alma del difunto comunica a la t!!_ 

blilla una parte de su presencia. Al punto se colocan junto 

a la boquilla ofrendas consistente en arroz, pastel, frutas, 

ramas de Sakaki y flores. La "casa de las almas'' o Mitamaya 

es un templo en miniatura. Quiero decir que como tal es co!!. 

siderado. El espíritu del muerto (mitama) se une en él a la 

tableta de los antepasados del mismo modo que el "mitama" o 

esp~ritu del Kami se une en el templo shintoista al Shintai. 

Mediante esta uni~n, el cofrecillo que contiene la tableta y 

el templo que contiene el Shintai llegan a ser uno y otro Mi

tamaya; con lo que hay concordancia perfecta entre los dos --
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cultos: el de las almas y el de los Kamis. Esta uni6n del 

culto a los muertos encuentra su expresi6n por excelencia en 

el santuario del Palacio Imperial de Tokio llamado Kashikodo-

koro. Este Kashikidokoro es una gran sala toda de madera de 

HINOKI* blanco como la leche, sencilla sin adornos; una miya 

auténtica. Al fondo hay tres cofrecillos o "mitamaya" augus

tas moradas de los espíritus. El más grande, colocado en me

dio de los otros dos, est~ dedicado a la diosa Solar. La 

gran abuela Imperial¡ su espíritu reside en el espejo. De 

los otros dos cofres, uno está dedicado a todos los dem's di~ 

ses del pante6n Kami¡ el otro a los antepasados del emperador, 

cuyos nombres a partir de Jimmu Tenn6 están escritos en las -

tablillas." (ll) 

II.5.1 LA RELIGION Y EL SISTEMA IMPERIAL 

La mayor~a de los rituales o ceremonias están deter -

minadas por la costumbre religiosa y su instituci~n, se cree 

en la mayoría de los casos, que provienen de una autoridad ·d.! 

vina. "La diosa - Sol, llamada la divinidad del gran cielo -

* Cipres japonés, MA.A.G. 

(11) Juan B. Bergua, Op. Cit. Pág. 408. 
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brillante debía la mayor parte de su importancia al hecho de 

ver en ella al antepasado de la Familia Imperial, en lo que -

se fundaba la importancia y veneraci6n que rendían al MIKADO* 

y la prueba es no solamente que las palabras HIKO e HIME -

(Pr~ncipe y Princesa) significaban literalmente "hijo Sol" 

sino que el t~rmino antiguo para la descendencia imperial es 

Ama - tsu - hitsugui lo que quiere decir "suceci6n celeste s~ 

lar". As~mismo, las insignias imperiales, el espejo, el jo -

yel y la espada, son considerados como representaciones del -

Sol, de la Luna y del Brillo del Relámpago." (lZ) Todos és -

tos, "habitantes" del cielo, de donde llega todo mandamiento 

o designio de suerte hacia los mortales. Más adelante sucede 

que, debido a la creencia de la descendencia celeste, no s61o 

la naturaleza y el respeto hacia la muerte son fuente de poe

s~a, sino que también la historia, en la que se funden, he -

chas mitol6gicos con las tradiciones y la realidad hist6rica. 

II.6 CONCLUSIONES 

1) Las danzas antiguas de los campos arrozales aún se 

practican, los habitantes de varias localidades tienen desde 

tiempos inmemoriales sus danzas folkl6ricas de la localidad. 

* Pr~ncipe. 
(lZ) Juan B. Berl(ua; Op. Cit. Pág. 691. 
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Cada una tiene su propia significaci6n e inter~s. Actualmen

te, como sucede a menudo, muchas de estad danzas que conser -

van su frescura y encanto por realizarse s61o en la localidad, 

han capturado la atenci6n de turistas que visitan las comuni

dades y que las ven como una novedad curiosa y atractiva oca

sionando con esta actitud que se vuelvan cada vez más una ex

hibici6n que una manifestaci6n religiosa. 

2) Tanto en estas danzas como en el complicado c6digo 

simb6lico empleado en la ejecuci6n del NOH existe la caracte

rística del golpeteo del piso con la planta de los pies. Es

ta similitud de significado religioso guarda en el NOH su ori 

gen campestre, el golpeteo en las tablas del impecable espa -

cio del NOH viene a recaer simb~licamente sobre la superficie 

terrestre, nivel media entre el cielo y el inframundo, punto 

de ruptura de ambos. El espacio NOH representa un trozo de -

tierra a la sombra de un pino con un especial centro del mun

do construido a manera de techo clásico japonés. 

3) En el caso de la hip6tesis del nacimiento de la 

danza a partir de una pr~ctica chamánica, podemos pensar que 

realmente los chamanes japoneses serv~an a los dioses exclusi 

vamente y se comunicaban con ellos mediante la danza, siendo 

así los precursores de los danzantes profesionales antiguos, 

los danzantes desarrollaron el arte de la danza y se separa -

ron de los chamanes. 
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Según Ashijara Hidesato "estos chamanes debieron es -

tar activos en la disciplina para convertirse en oráculos pe

ro al mismo tiempo debieron activarse igualmente en el adies

tramiento y en la ejecuci6n de sus danzas. Lo cual era indi~ 

pensable en su profesi6n. Pero muchos de aquellos que se con 

virtieron en danzantes profesionales gradualmente cayeron en 

la prostituci6n." (l 3 ) 

Parece ser que a raíz de esto, desde entonces se pro

hibi6 la participaci6n de las mujeres en las danzas y en el 

teatro, debido a que era un ambiente m5s propicio para esta -

actividad. 

4) Respecto a la leyenda de la danza seductora de 

AMENO-UZUME ante la entrada de la cueva, es más un mito o le

yenda que una realidad. No creo que actualmente se dé crédi

to a que el origen de la danza japonesa se origine del entre

tenimiento de una diosa que baila sobre un objeto de madera. 

Más bien parece ser que la leyenda fue dada por válida en la 

antigOedad en el momento de realizar la historia japonesa. 

Los historiadores del KOJIKI y del NIHON-SHOKI,en el siglo -

VIII aproximadamente, conocieron dicha danza que existía. Po

dernos aprender de esta historia que efectivamente, algunas de 

(13) Hidesato Ashijara. The Japanece Dance. Tokyo Japan 
Travel Bureau, Jap6n, 1964. Pag. 38 y 39. (Tr. Miguel 
Alvarez). 
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las danzas japonesas antiguas fueron basadas en el chamanis -

mo que prevalecía entre los religiosos del siglo VIII aproxi

madamente. A6n hoy en día existen ciertos chamanes o médiums 

que dccifran or,culos. bajo cierta inspiraci6n divina. 

5) El culto hacia los antepasados por temor o respe

to al desconocido efecto de la muerte es el eterno tema de la 

estructura dram~tica del NOH, e invariablemente hay un encuen 

tro entre el monje que representa el presente y un alma en pe 

na que es el personaje SHITE. Este personaje al igual que 

los danzantes primitivos recita sutras incomprensibles cuyo -

significado es ajeno al conocimiento general. Las palabras -

m~gicas pronuncia~as se difunden en el espacio a manera de 

contraseña para entrar a un mundo sobrenatural e incomprensi

ble. Pronunciados de tal o cual manera se manifiesta la se -

ñal de inicio de la ceremonia religiosa que representa el NOH 

para el pueblo japonés. 

6) El MITAMAYA, es un pequeño cofrecillo que es la 

síntesis de las creencias religio;as del japon&s con respecto 

a la muerte y es a la vez un objeto particularmente atractivo 

a ser comparado con el tema que nos ocupa. 

Existen ciertas características an,logas entre el MI-

TAMAYA y el edificio del teatro NOH. Espacio por excelencia 

para la danza NOH. Algunas similitudes interesantes a nues -
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tro juicio serían: Ambos lugares est~n construidos con made

ra de HINOKI o pino. Recordemos que en la pared del fondo 

del Teatro NOH se encuentra dibujado un pino. La actitud ri

tual y religiosa en ambos, la austeridad del espacio, despro

vista de adornos suntuosos, el canto y la danza frente a los 

KAMI en el caso del MITAMAYA, en el Teatro se recuerda a los 

antepasados. El Tema de la muerte es uno de los rasgos que -

le unen m~s con este ritual del que se habla. En cierto modo 

ambas manifestaciones son iguales. En la ceremonia de los 

muertos, el protagonista principal es el muerto al que se le 

prepara el camino para que entre al MITAMAYA en donde morará. 

Existe la idea de que es la nueva casa de sus almas. Los sa

cerdotes le ayudan con cantos y danzas a que logre llegar. 

En el NOH recordemos que siempre es un protagonista el que se 

encuentra sobre esta linea de vida y muerte, el HASHIGAKARI. 

Regresa de la otra vida, la del MlTAMAYA, a la anterior vida 

que llev6. Y también su entrada es precedida por la apari -

ci6n de un monje o sacerdote. 

7) Los designios divinos y la implantaci6n de las ce

remonias religiosas corre por cuenta del imperio a partir del 

año 660 a. de c. en que Jimmu Tenno, descendiente directo de 

Amaterasu-OMikami, la gran diosa SOL, sube al trono y de él -

descienden a su vez la dinastía actual. Bajo esta creencia -

se crea ese fanatismo de servilismo hacia la casta imperial. 
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Hasta aqu~ algunas notas que explican el surgimiento 

de la danza en el Jap~n y sus similitudes con la estructura -

del NOH. La danza forma parte indispensable en el NOH por 

conservar su carácter mágico, místico y chamánico. Danza y 

NOH en el Jap6n, en los teatros tradicionales, es una misma -

actividad. 
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PROLOGO 

C A P I T U L O III 

ANTIGUAS DANZAS JAPONESAS 

Como se ha mencionado, el primer registro escrito 

del origen de la danza se encuentra en el KOJIKI. En esta 

primera manifestaci6n escénica de Índole mitol6gico y religi~ 

so, se puede observar el origen espiritual y orgiástico de la 

danza, pero el verdadero camino de la danza viene de las for

mas de danzas populares derivadas de prácticas religiosas en 

su mayor parte y en otros casos de influencias del contienen

te asi~tico. 

Desde tiempos muy lejanos, Jap6n recibi6 influencias 

artísticas de Korea y la India, las danzas originarias del J~ 

p6n y las danzas importadas se fueron fundiendo y transforma~ 

do hasta lograr que aquellas danzas extranjeras al paso del -

tiempo reflejaran ciertBs car~cter~sticas netamente japonesas 

debido a la gran aceptaci6n tanto del pueblo como de la corte. 

En este capítulo mencionaremos algunas danzas anti 

guas japonesas con el objeto de que a través de la descrip 

ci6n de cada una de ellas se vayan cotejando con las caractc

r~sticas que actualmente conforman al Teatro NOH. 
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III. l KAGURA 

Desde el siglo VI algunos músicos koreanos llegaron -

al pa~s trayendo consigo parte de su cultura musical incluyeE 

do juegos y danzas. Pero de las danzas originalmente japone

sas más antiguas se recuerda a KAGURA (o danza religiosa 

SHINTO). Esta danza es la más directamente conectada con la 

danza original de la diosa AMENO - UZUME. KAGURA es princi -

palmente un renacimiento simb6lico de la danza ante la diosa 

del sol. El ideograma de la palabra KAGURA significa literal 

mente "música del Dios" y es como su nombre lo indica, cual -

quier danza ofrecida a consolar o aplacar a los dioses. En 

la actualidad es parte importante de la religi6n shintoista. 

En el siglo XVIII los danzantes se suponían descendien 

tes directos de la diosa AMENO - UZUME y eran elevados a un -

cierto rango dentro de la corte con el título especial de SARQ 

MI NO KIMI. 

En el período HEIAN la danza KAGURA lleg6 a su clímax. 

Todavía a finales del siglo XVI los danzantes gozaban del res

paldo del emperador correspondiendo a ~ste con las representa

ciones en las celebraciones especiales del emperador TOYOTOMI 

HIDEYOSHI. 

Aunque al paso del tiempo declin6 y degener6 consider~ 
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rablemente, los santuarios shinto segu~an represent~ndolo de 

una u otra forma. Hasta que en el siglo XIX fue revivido de~ 

pu~s de que el imperio fue restaurado con los emperadores y 

el país se unific6. En este suceso hist6rico conocido como -

la restauraci6n MEIJI la danza KAGURA volvi6 a ser escenific~ 

da gracias a los estrechos lazos de antigüedad que la un~an al 

emperador.* 

Como habíamos mencionado, a la danza KAGURA se le rec~ 

noce como la reencarnaci6n de la danza de AMENO - UZUME y a -

ésta también se le conoce con el nombre de WAZAOKI. En el mi 

to encontramos que esta primera danza descrita, representa en 

su totalidad un simbolismo, es el relato reconstruido de una 

danza de recolecci6n que proviene de una antigua creencia re

lacionada con el regreso de la primavera y de la luz del sol 

sobre el oscuro y fr~o invierno. 

Henry Joly a este respecto comenta que existe un par~ 

lelismo de esta historia con el mito de Deméter y Perséfone y 

el ritual de Eleusis. "Es una línea de reflecci6n tentadora, 

* Actualmente es bailada nuevamente por ciertas bailarinas -
que están apegadas en sus actividades a los templos shin -
toistas ~ Frecuentemente tambi~n la danza es llevada en gi
ra por varias partes del país. 
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sin embargo esto es visto con naturalidad si tomamos en cuen

ta la universalidad de las religiones, incluyendo juegos y 

danzas de toda la gente agricultora en conecci6n con todos 

los cambios de sentido, la plantaci6n de la semilla, su cree! 

miento y cosecha." (l) 

Este autor ve la danza BON OOORI (festival Bon que se 

celebra actualmente en los campos arrozales el d~a de todas -

las almas) un paralelismo con la danza WAZAOKI. Esta danza -

se celebra entre el trece y el dieciséis de julio, dedicada -

Únicamente al pueblo campesino. 

"En lugares como SAN BAN GUSA por ejemplo el tercer -

enlace de los campos arrozales, cuando los campesinos tienen 

tiempo de sobra. Antes entre el 200 y 222 del viejo calenda

rio (antes agosto ahora septiembre) el arroz está floreando y 

con frecuencia caen fuertes tormentas causando grandes desas

tres." ( 2) 

(1) Henri L. Joly. Random Notes on dances masks and earl 
forms oi theatre in a~an. • ransact1ons o t e apan 
Society of London, Lon res s/f. Pág. 28. 

(2) Henri L. Joly. Op. Cit. Pág. 29. 
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Aqu~ se ve claramente que el motivo de las festivida

des BONODORI es la b6squeda de la naturaleza propiciatoria y 

los sacrificios que le acompañan intentan minimizar el efecto 

de los daños de la tormenta. C3 l 

La danza KAGURA ir~ sufriendo cambios a causa de la -

adoraci6n de deidades y por el GEINÓ un término que se refie-

re al drama y a otras artes fragmentarias como canciones, da!! 

zas y mímica. KAGURA representa el arte teatral del período 

en que la vida de la gente se concentraba alrededor de los r! 

tos shinto. Recuerdo representativo del drama japonés aún en 

el siglo VII y posteriores. 

"El mito de la cueva Celestial contiene vestigios de 

KAGURA de ese tiempo y es indicativo de muchas bases del KAGQ 

RA con una alta naturaleza shamánica." C4 ) 

(3) 

(4) 

Existe un interesante artículo que amplía la informaci6n 
acerca de la danza BON ODORI en la revista: PHP Ideas pa
ra un mundo mejor de agosto 1984, Vol. 5 No. 8 publica -
c16n mensual de PHP Institute ·rnc. Tokyo, Jap6n. P. 20. 
"Viviendo su tradici6n-5 BON ODORI". Daniela G6mez. 

INOURA YOSHINOBU. A History of Japanese Theatre I. 
Kokusai Bunka Shinkoka1, Japón 1971. Phg. 16. 
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III.1.1 EL KAGURA DE LA CUEVA CELESTIAL 

La historia de AMENO - UZUME está basada sobre la na-

turaleza de los dioses impersonales, absolutos, conbinados 

con los primitivos conceptos de muerte, creencias de resurre.5:. 

ci~n y pr~cticas ceremoniales de ritos funerarios derivadas -

de sugestiones derivadas por la presencia de fen6menos natur~ 

les, p.c., un eclipse. Aunque el relato es planteado en un 

mundo mito16gico de dioses, en realidad los eventos pertene -

cen al mundo de los mortales. 

En el NIHONSHOKI también se usa el término WASAOKI ª.!!. 

tes citado, para referirse a la danza de AMENO UZUME. Esta -

palabra significa "gesto imitativo" (posteriormente el térmi

no a venido a significar "actor") esto aporta ciertos supues

tos de que la danza era en cierta forma una dramatizaci~n, 

burda pero al fin dramatizaci6n antigua, constando posibleme!! 

te de algunos recitados, tal vez s6lo era una danza de inici~ 

ci~n, un rito. 

El mito de la cueva celestial indica que en el perío

do prehist6rico la estructura básica de KAGURA consistía en 

el ritual formal y el de el MODOKI (mímica o la explicaci6n -

del rito). 

"La tradici~n indica que los descendientes de AMENO -

UZUME fueron la familia de los SARUMI - NO - KIMI, una fami -
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lia compuesta de shamanes (MIKO) en la corte imperial del p~ 

ríodo antiguo. Probablemente en las bases de la danza de sus 

ancestros, representaban en el KAGURA el mito de la cueva ce

lestial. Las danzas MIKO fueron sham~nicas y a su naturaleza 

se considera que sigui6 un primitivo KAGURA. El KAGURA de e~ 

ta categoría desde entonces se le conoce como "Kagura de la -

cueva celestial" (Il~ATO KAGURA) o Kagura de tiempos antiguos" 

(JIDAI KAGURA)". ( 5 ) 

I I I. l. 2 MI KAGURA: KAGURA DE LA CORTE 

Esta danza era designada para ceremonias en el pala -

cio imperial y por lo tanto es altamente seria y extremadame~ 

te dignificada. Originalmente consistía en varias acciones -

ejecutadas por danzantes denominados ZAE - NO - OTOKO pero 

con el paso del tiempo, en la actualidad s61o consiste en ca~ 

cienes y danzas. El MIKAGURA se representaba en los jardines 

del sal6n NAISHIDOKORO (hoy sal6n KASHIKODOKORO) a medianoche 

iluminado con teas ardientes todos los diciembres y también -

en ocasiones especiales. Los actores eran aquellos que ordi-

nariamente ejecutaban el BUGAKU del que posteriormente habla-

remos. 

(5) Inoura Yoshinobu, Op. Cit. Pág. 19. 
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El programa consistia en lo siguiente: 

l. - NlWABl 

Una canci6n 

2. - TORlMONO 

Danzas .. 

KARAKAMI 

Un acompafiamiento de canciones e 

instrumentos musicales. 

3.- ACHIME 

Un ritual shamán basado en una antigua 

leyenda. 

4.- Artes imitativas independientes de los 

rituales de danza y canto. 

s.- Finalmente una secci6n de canciones. 

(SAIBARl, SENZAl HAYA - UTA HOSHl) 

Antiguamente eStos cantos llegaban a ser aproximada -

mente ochenta y la representaci6n duraba de dos a tres días -

pero actualmente s6lo dura cerca de cuatro horas. 

111.1.3 KAGURA DE MASCARAS 

En algunos casos los danzantes KAGURA portan m~scaras 

y en otros, como en el MlKAGURA no se usan. La danza KAGURA 

sin máscara es más antigua y por lo tanto de naturaleza ritual. 
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Los KAGURA con máscaras son más modernos y por lo tanto más -

dramáticos. 

Las máscaras han existido desde los tiempos primiti -

vos. Bajo la influencia del Guigaku y el Bugaku que usaban -

máscaras en sus danzas, muchas presentaciones de KAGURA de la 

edad media tanto en los templos de provincia corno en los de -

las ciudades usaron las máscaras. Este uso de las máscaras -

aport6 mayor expresividad a la espiritualidad de los mitos y 

divini<lades afiadiendo mayor realismo y, sobre todo, con esto -

va avanzando hacia un desarrollo más dramático del antiguo -

drama medieval ya con máscaras. 

Básicamente el viejo estilo KAGURA es una forma de -

pantomima acompañada de m6sica (HAYASHI) o canciones (HAYASHI 

UTA) pero en el periodo TOKUGAWA bajo la influencia de otro -

tipo de drama se afiadi6 que los danzantes cantaran y hablaran, 

esto fue transformando al KAGURA, que básicamente se desarro

llaba dentro de una atm6sfera mística, en un tipo de dramati

zaci6n más allegada al mundo de los mortales. 

El escenario del KAGURA podia situarse en lugares co

mo el jardin del palacio imperial o en la parte frontal de 

los templos tanto de la provincia como de la ciudad. El esp~ 

cio usado para la danza medía aproximadamente de tres a cinco 

metros el rn~s chico y de seis a ocho metros el m~s grande. 
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III. 2 GIGAKU 

El ideograma GIGAKU significa "mÓsica para el servi -

cio religioso de los templos Budistas''· 

GIGAKU proviene de las danzas bailadas ante la imagen 

de Buda en la India. Con la propagaci6n del Budismo, la dan-

za lleg6 a varias provincias del sur de China en donde lo -

llamaron WU o en Japonés KURE por ser la provincia en donde -

se bailaba. Con el Tiempo llcg6 a Korea, donde sufri6 algu -

nas otras alteraciones y de ahi pas6 a Jap6n donde se presen

t6 en templos Budistas como práctica religiosa. 

Otras fuentes aportan el dato de que también se le 

nombraba KUREGAKU. Alrededor del año 550 un familiar del rey 

de WU llamado CHIN - TUNG (CHISO) lleg6 al Jap6n trayendo co~ 

sigo la influencia del Budismo en libros y llevando también -

m~scaras, instrumentos·y vestuario del GIGAKU. Esta fue la 

primera introducci6n de los elementos del GIGAKU al Jap6n. 

La iptroducci~n de la danza se atribuye a un koreano, un dan

zante de la regi6n de PAEKCHE (KUDURA) quien tom6 al Jap6n c~ 

mo su hogar permanente portando e 1 nombre de MIMASHI. Esto -

fue en el año de 612 a.c. 

El GIGAKU fue respaldado principalmente por el princi 

pe real SHOTOKU (574-622) regente durante el reinado de la e~ 

peratriz SIUKO en el siglo VII. Budista de gran fe logr6 ma~ 
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tener a MIMASHI en NAKURAI cerca de NARA para que enseñara a 

los hombres j6venes tanto la música como la danza ceremonial 

para los templos budistas. Los graduados eran añadidos a va

rios templos budistas alrededor del país. 

Por el hecho de ser una danza de la provincia KURE se 

le conocía como KUREGAKU y a los instrumentos se les nombraba 

KUR!i - NO - TZUZUMI que significa tambor del Kure. 

Por los nombres de las piezas y de los actores del 

GIGAKU se entiende que varias de ellas son tanto de origen 

chino como hindú. 

La danza GIGAKU era acompañada por tres instrumentos 

musicales principalmente, la flauta, el tambor de mano y los 

cimbales, estos son los instrumentos comunes de la danza cl~

sica de la India. Hub~ una gran variedad de danzas dentro 

del GIGAKU, comúnmente se dividían en cuatro grupos: 

Bárbaros 

HOMBRES DE WU 

(KOJIN) 

(GOJIN) 

Nativos del mar del Sur (NANKAIJIN) 

BESTIAS Y ANIMALES (IRUI) 

A su vez éstos se divid~an en la forma siguiente: 
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BARBAROS (KOJIN) 

Raza Aria del Oeste de China 

HOMBRES DE WU (GOJIN) 

NATIVOS DEL MAR DEL SUR 

CHIDO (el que prepara el ca -

mino) 
BARAMON (Brahaman) 
SUIKO - O (Rey bárbaro intoxi

cado) 
SUIKO - JU (EMPLEADO BARBARO 

intoxicado). 

GOKO (REY DE WU) 
GOJO (PRINCESA DE WU) 
KONGO (DURO Y SOLIDO) 
RIKISHI (UN HOMBRE VIEJO O 

MUJER VIEJA ACOMPAl'IADO 
DE DOS Nil'IOS QUE VISI
TAN EL TEMPLO BUDISTA. 

(NANKAIJIN) KUROMU (VILLANO) 

ANIMALES Y PAJAROS 

(IRUI) SHISHI (LEON) 
KARORA" (REY DE LOS PAJAROS DE LA MITOLOGIA 

HINDU) 

Esta clasificaci6n se ha logrado establecer gracias -

al gran n~mero de m~scaras, todas ellas con enormes gestos -

grotescos, y que por su tamaño se puede adivinar que cubrían 

la totalidad de la cabeza del danzante. Los 6ltimos ejemplos 

de estas máscaras se encuentran en distintos templos budistas. 

Se conocen cerca de doscientas cincuenta máscaras. 
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De estas máscaras, algunas existentes en el templo 

HORYÜJI datan del siglo VII incluyendo algunas que fueron 11~ 

vadas por MIMASHI. También en el SHOSClIN, especie de almacén 

imperial en NARA se conservan ciento sesenta y cuatro m~sca -

ras del siglo XVIII y algunas aún más antiguas. En el TODAI

JI hay 33 máscaras del siglo XVIII o más antiguas. Algunas -

otras est'n ~n museos y templos. 

La gran mayoria de las máscaras son de los siglos VII 

y VIII pero en el TÜDAIJI se conservan cinco "máscaras nuevas" 

hechas en la edad media, las cuales se observan más embelleci 

das y representan otro tipo de clasificaci6n. El valor prin

cipal de estas máscaras es que a través de ellas se puede ob

servar el declinamiento del GIGAKU. La edad de las máscaras 

se conoce principalmente por la firma de los escultores en 

las m~scaras, que dejan un recuerdo hist6rico y estilistico. 

El proceso de cambio que sufrieron las máscaras es lo 

que más dificulta la historia del GIGAKU. Tal vez el princi

pe SHOTOKU hizo algunas alteraciones, pero la historia deta -

llada de este cambio se ha perdido al paso del tiempo. 

Ill.2.1 UNA FUNCION DE GIGAKU 

El GIGAKU se efectu6 en varios templos de las ciuda 

des y de la provincia, principalmente en el BUSSHOE el dia 
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del cumpleaños del Buda, el octavo día del cuar.to mes y el 

GIGAKUE el día quinto del séptimo mes. Todos los años en e~ 

tas ceremonias y en algunas otras de especial importancia. 

Todos los actores excepto los músicos portaban máscara, la 

cual les cubría toda la cara. Estas eran de una gran calidad 

artística dando un gran énfasis al carácter de la persona y a 

la expresi6n facial en el clímax del drama. El frente de la 

corte servía como escenario. 

Las m~scaras desfilaban en una especie de procesi6n -

con un acompañamiento musical, dando vueltas y vueltas, crea~ 

do así cierta atrn6sfera. Después en el espacio esc6nico una 

serie de piezas dram~ticas eran ejecutadas, y finalmente era 

tocada m~sica nuevámente para concluir. 

El desfile de m~scaras era precedido por la música 

llamada NETORI, un preludio netamente ritual y el GYODO,un 

desfile de monos que recitaban sutras dando vueltas alrededor 

de capillas y estatuas búdicas. 

La presentaci6n en si del GIGAKU comenzaba con la en

trada del personaje CHIDO (el que prepara el camino) que por

taba una gran máscara con una gran nariz, un cimbalista y 

diez m~sicos con tambores, después entraba un Le~n que estaba 

formado por dos hombres seguido de dos cachorros de le6n cada 

uno con una máscara de niño. Se inicia con la cjccuci~n de -
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la danza GOHO-JISHI que significa "el le6n de las cinco dires

ciones" una danza de origen chino llamada de ese modo por ser 

al sur, norte, oeste, este y centro los lugares hacia los que 

el lean dirigía su danza y ruegos, la danza era acompañada 

por canciones. 

Posteriormente aparecía MODOKI una especie de payaso 

que aparece frecuentemente en el arte escénico del Jap6n. MO

DOKI significa "imitaci6n de alguna acci6n 11
• Este personaje 

era una especie de parodia cómica, ejecutada antes de las pi~ 

zas serias, (por ejemplo SAMBASO antes de OKINA en el Teatro 

Noh y el NIMOMAI antes de AMA en el BUGAKU), 

Seguía al programa una de las piezas de los grupos a~ 

tes citados. Por ejemplo: KUROMU del grupo de NANKAIJIN (na

tivos del mar del sur) en la que aparecían varios personajes 

todos ellos enmascarados según su personaje, por lo general -

la pieza llevaba el nombre del personaje principal que hacía 

su aparici~n con la danza m~s vigoroza Uel programa. Después 

se presentaba una serie de tres piezas de pantomima con un 

sentido humorístico, los ejecutantes llevaban máscaras con 

gestos distorsionados y c6micos o bien con la cara de anima -

les como el mano. 

Finalmente tocaba una orquesta compuesta de dos flau

tas, dos cimbales y veinte tambores ~, esta m~sica era marc~ 
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<lamente alegre y en ella los danzantes desfilaban con un fon

do musical. 

III.Z.Z SHISHIMAI 

La parte más notable de la cual se guarda noticia es 

la que se refiere al baile GOHO-JISHI o "danza del Le6n" que 

pertenece al grupo IRUI (animales y pájaros) y se danzaba con 

la máscara SHISHI (le6n). 

Esta danza tenía carácter de danza sacra en algunos -

templos y lleg6 a ser conocido como SHISHIMAI. Principalmen

te es una danza a un animal mito16gico que es un pequeño Ie6n. 

Este le6n que aparece en el budismo se extendi6 en todo el J~ 

p6n y generalmente representa un guardián. En la danza GIGA

KU más antigua probablemente fue tratado como una parte de un 

ritual exorcista. Alguna alusi6n remota al nuevo año del 

Le6n chino. 

Cuando se personifica al le6n con un solo actor, ~ste 

cubre su cuerpo con una capa que forma el cuerpo del le~n y -

su cabeza con una máscara de le6n con la mandíbula flexible. 

Si el cuerpo del animal es más largo, lo forman dos danzantes, 

uno en las patas traseras y el otro en las patas delanteras -

respectivamente. 
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El SHISHIMANI es el Tesul tado de la adaptaci6n de una 

de las danzas de los bárbaros de china. De acuerdo con algu

nas crónicas parece ser que la fuente más antigua es una dan-

za llamada SEIRIO Telatada en un poema del HAKURA KUTEN en el 

FUZOKU GWAHO y que dice lo siguiente: 

"SEIRIO es una danza b~rbara ejecutada con una cabeza 

de le6n hecho de madera, con ojos dorados, dientes de plata,

un cuerpo de tela velluda con manchas, orejas levantadas y un 

rabo de hilos. Es bailada vigorosamente por dos j6venes báT

baros (de acuerdo con la tradici6n tiene ojos profundos, bar

ba púrpura y corre cientos de RI• a lo laTgo del río RIUSHA -

(6) 

En otra fuente, (en el KIUSHORAN) se dice que el pri

mer SHIHIMAI fue danzado en la provincia de AKURAC.AWA en ISE -

de donde se extendi6 a las demás provincias. En estos tiem -

pos 11 tal vez, surgi6 el llamado "estilo callejero del shishi '~ 

de acuerdo con algunas pinturas su ejecuci6n era muy senci -

lla y el programa en que consistía. Un solo actor con una 

máscara de le6n, con un tambor a la altura del est6rnago se ha 

cía acompañar de un colector, HATSU-0-TORI que recibía limos-

Legua: medida de longitud en el Jap6n, antiguamente era -
de 50 SHO (S,454 kms) o de 42 CHO (4,582 kms.) actualmen
te es de 36 CHO (3,927 kms.). 

(6) Henry L. July Random ·notes and dances ... ed. transactions 
of the Japan of London. Londres s/f. pág. 31. 
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nas de arroz y dinero. Posteriormente fue añadido un danzan

te m~s que se acompañaba de un cierto nGmero de músicos, ca -

lectores, etc. y un NAGAMOCHI o especie de estrado aproximad~ 

mente de seis pies de largo, tres y medio pies de ancho y dos 

pies y medio de profundidad en el cual se colocaba al fondo -

una especie de pintura envuelta que debió cumplir la funci6n 

de "escenificar\' la danza o algo parecido. 

Desafortunadamente la informaci~n de estas presenta -

ciones de GIGAKU s6lo nos ha llegado indirectamente a trav~s 

de dibujos y de un gran número de máscaras que se guardan hoy 

en día. 

Gran parte de la declinación y decadencia del GIGAKU 

se debi6 a la introducción del BUGAKU de China. La corte im

perial, ávida de cambios y encantada por todo aquello que 11~ 

gara con carácter de nuevo, aceptaba todo lo que el contine~ 

te asi~tico le brindara. 

III.3 BUGAKU (literalmente danza y música) 

Como en el caso del GIGAKU, la danza BUGAKU fue ampli~ 

mente protegida y respaldada por la corte imperial. Aunque -

no con la misma aceptaci?n pues aquellos rasgos de la danza -

que no eran aceptados debían ser modificados. Por lo general 

los rasgos d~biles de este arte no eran tomados en cuenta y 
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desaparecían. S6lo aquellos rasgos fuertes o imperantes so -

brevivieron. 

En el siglo VII el intercambio cultural entre China y 

Jap6n alcanz6 un alto nivel diplomático y artístico, entonces 

se inici6 una selecci6n de músicas y danzas extranjeras que -

pudieran tener aceptaci6n en la corte, danzas que habían ido 

en ascenso poco a poco. Fue en el siglo VIII cuando se orga

niz6 realmente. Por ejemplo, la música imperial de la corte -

llamada BUP.EAU (también conocida como GAGAKURYO o UTARYO) se 

dividi6 en: 

Música china TÓGAKU (música T'ANG) 

Música Koreana KOMAGAKU (música KOGURYO) 

Música de sillas SHIRAGIGAKU 

Música de PAEKCHE KUDARA GAKU 

Cada una de éstas con 62 m~sicos, maestros de danza y 

m~sica~aproximadamente. 

Otro aspecto de la organizaci6n fue designar a la da~ 

za y música GIGAKU oficial de los templos Budistas y a la mú

sica GAGAKU (orquesta KANGEN del BUGAKU) oficial de la corte 

Imperial. Pero esta clasificaci6n prácticamente no funcion6 

pues tanto una danza como la otra se presentaban en ambos si-
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tíos indistintamente. Ritos y ceremonias se presentaban en -

el palacio lmperial acompañados de m6sica y danza, tanto GIGA

KU como BUGAKU. 

En el año 736, músicos y danzantes de la provincia 

de LIN-1 fueron introducidos al Jap6n por BODA! SENNA del sur 

este del continente asiático. De esto se hará menci6n post~ 

riormente cuando se hable de la divisi6n del BUGAKU en dos 

grupos fundamentales; el de la izquierda y el de la derecha. 

Fue en el siglo IX cuando tom6 la forma con la cual -

aún hoy en dia se puede ver. 

III.3.1 ORIGEN DEL BUGAKU 

La primera danza BUGAKU introducida al Jap6n fue lle

vada de Korea y fue llamada KISIHMAI, le continuaron otros 

nombres como KUDARA, SANKA, KASUGA Y KOMA. Se recuerda que -

los danzantes o músicos ejecutaron la danza durante las cere

monias luctuosas del emperador INKYO. Fueron llevados hasta 

~1, doctores de muchas ciencias. A la corte del emperador 

KEITAI de KUDARA llegaron entonces entre otras cosas, la músi 

ca del BUGAKU, posteriormente fueron llevados los maestros de 

rn6sica, especialmente de Korea. 

Un suceso importante en el desarrollo del BUGAKU en 
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el Jap6n es la introducci6n del BANGAKU de SHITOKU TAISHI (p~ 

ra ejecutar la danza del ritual budista). Algunos músicos n~ 

tivos adquirieron varios conocimientos a tal punto que se 11~ 

garon a conocer como "música de los tres reinos". Se lleg6 a 

fundar una escuela en SHI TENNOJI en OSAKA que fue solventada 

por las ayudas concedidas a los danzantes por sus méritos. 

Con el tiempo el nombre de GANGAKU se valvi6 obsoleta y se 

cambi6 por el de KOMAGAKU. 

La escuela TENNOJI en los días de la emperatriz SUIKO 

consistia principalmente del grupo HADA (SHIN);éste a su vez 

se dividía en cuatro ramas! 

HAYASHI 

TOGI 

SONO 

YOKA 

Cuando MIMASHI se naturaliz6 enseñ6 el estilo de música de su 

propia comunidad, del sur de china, la música WU (GO) y a 

raiz de ésto, la rama T~GI del grupo HADA se dividi6 en dos -

grupos que ejecutaron respectivamente el SANKAN o música de -

los tres reinos conocida entonces como SANKAN NO SABU o de la 

derecha. Y la nueva música KUDARA conocida desde entonces ca 

mo música de la izquierda, UBU. 
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Por otro lado la rama OKA adopt6 también el lado de -

la izquierda. La música y la danza china al buscar los favo

res de los emperadores y conseguirlo provocaron que se forma

ran escuelas y que fueran enviadas misiones al continente para 

obtener mayor conocimiento del arte. Algunos documentos ant! 

guas muestran que la familia imperial respald6 abiertamente -

el arte BUGAKU. En especial el emperador TEMMU se entreg6 -

tanto a este arte que incluso lleg6 a componer algunas danzas 

para que fueran ejecutadas en palacio. 

Durante la época del emperador JITO había en palacio 

12 profesores de música china enseñando los estilos de KOMA, 

KUDARA y SANKAN a unos ciento veinte estudiantes A los estu

diantes de danza se les llamaba GIGAKUSHI y a los de tambor -

YOKOSHI. 

Posteriormente, uno de los tantos emisarios enviados 

a China, AWBATA MABITO trajo de aquel país una colecci6n de -

notas musicales junto con algunos otros instrumentos que se -

añadieron al grupo de la derecha. Aproximadamentepor los mi~ 

mos días un monje de la India, BODA! SENNA y un músico de la 

reigon de Anam (Indochina) llamado BUTETSU,también aportaron 

al imperio la m~sica de su comunidad. La letra que empezara 

a enseñarse s61o al sacerdocio se fue perdiendo, pero la mósi 

ca permaneci6. 
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Con el tiempo existieron hasta cinco familias de músicos pro

fesionales en NARA de los cuales todos tenían un origen Kore~ 

no; UYE, SHIBA, TSUJI, OKU y KUBU. Por otro lado el estilo -

de música de la India fue añadido al ~rupo de la musica de la 

izquierda mientras que el estilo de la derecha permaneci6 ba

jo el control de los monjes shinto del KASUGA. 

Actualmente esta divisi6n es conocida de la forma si-

guiente: 

IZQUIERDA 

SA MAI 

INDIA 

CHINA 

y ASIA CENTRAL 

DERECHA 

U - MAI 

KOREA Y MANCHURIA 

-Representa la música T'ANG, LIN-I 

MUSICA DE ANNA y SIAM, la música 

TENJUKU de la India y otras. 

-importada durante la dinastía T'ANG 

(618-907 a.d.) 

-vestidos de rojo. 

·representa la música POKAI de Korea 

y otras 

-vestidos de verde. 

Los colores del vestuario y de los tipos de instrume!!_ 

tos musicales son clasificados de acuerdo a su grupo y color. 
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III. 3. 2 FORMA 

El BUGAKU es en general una representaci6n abstracta 

de la parte climática de una historia, basada principalmente 

en la mímica, s6lo que éste tipo de mímica es más complicada 

de lo que cornunmente conocemos como mímica descriptiva, por -

lo tanto difícilmente puede entenderse el significado a sim -

ple vista, menos aún recrearse con dicha historia. 

El asunto material de las danzas BUGAKU es muy abs -

tracto y fragmentario, pero el contenido puede por momentos -

significar un juego de intercambio de lugares o una danza de 

guerra mostrando a un dios que subyuga soberbiamente a sus 

enemigos. Aunque en ocasiones no se usan máscaras Jos danza~ 

tes no muestran expresi6n alguna en sus rostros. 

Ni los m~sicos ni los danzantes usan palabras, aunque 

hay canciones de acompañamiento al principio. Debido a esta 

característica muchas veces se considera al BUGAKU más como -

música que como rcpresentaci6n dramática. 

En las presentaciones antiguas los danzantes se colo

caban en forma de "V" aprovechando cierta elevaci?n del esce

nario. Parece ser que pasaban a través de la audiencia que -

se sentaba alrededor de los cuatro lados del espacio. Aque -

llos que desfilaban por la derecha danzaban las danzas U-MAI 
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y los de la izquierda la SA-MAI. Actualmente existen 37 dan

zas izquierdas y 24 danzas derechas. En estas se pueden apr~ 

ciar derivaciones claras de la forma original tanto en el ve~ 

tuario como en los instrumentos musicales y la música de aco~ 

pañarniento. Esto ha resultado del refinamiento japon~s que -

al paso de los años se ha ido añadiendo. 

En el siglo XI es cuando se inicia la costumbre de 

componer la música original para el BUGAKU. 

El BUGAKU exig~a que fuese practicado de una manera -

est~tica refinada, que por su cultura s610 poseían los artis

tas oficiales y los cortesanos, quienes por supuesto no rech~ 

zaban la oportunidad de subir al estrado. A raiz de esto los 

nobles se hicieron tan adictos a este pasatiempo que se dice 

que tambi~n se entregaron a costumbres poco usuales como la -

prostituci~n entre otras. 

Los movimientos de la danza BUGAKU son sistemáticos y 

excelentes desde el punto de vista coreográfico. A diferen -

cia del KABUKI, los movimientos son majestuosos y masculinos.

El gran número de movimientos de los pies hace a esta danza -

totalmente distintas a otras danzas japonesas. 

Otra característica que la distingue de las demás da!!_ 

zas es que los danzantes usualmente sostienen una pequeña va-
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Ta de plata en cada mano (recuérdese que en la danza de -

AMENO-USUME ésta poTta unas hojas de bambú), cuando esta vara 

es omitida, los danzantes extienden sus manos r~gidamente con 

el segundo y tercer dedo estirado, el pulgar se sostiene apr~ 

tado en las uñas del cuarto y quinto dedo. Esta postuTa de -

las manos es relacionada al KABUKI donde la posici6n de las -

manos también tiene una gran' importancia. Existe un gran n~

mero de posturas de la mano y de los dedos, esto demuestra el 

oTigen hindú de la danza BUGAKU s6lo que, como casi todo, es

tos detalles forman parte ya de un determinado refinamiento -

japonés. 

El Titmo del BUGAKU generalmente se ajustaba al núme

ro cuatro, los movimientos se repetían en cuatro direcciones 

cuatro veces, ya sea bailando solos o en parejas durante ho

Tas y horas. 

Al paso del tiempo esta tradicional manera de danzar 

acort6 su tiempo de presentaci6n debido a las modeTnas audi 

ciones sin intcr6s.Teligioso. También debido a ésto cambi6 

la estructura de los movimientos, se hacen ya s61o en una di

recci~n por ser ejecutada en una escena moderna. 

En esencia el BUGAKU es una foTma viTil y bien deli -

neada. Todo el tiempo tiene una apariencia estática. Esto -

requiere amplias y fuertes pisadas con cambios de postura. La 
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danza está en 

gran contraste con la danza japonesa la cual es frecuentemen

te blanda y cimbrada hacia el punto de atenuaci6n. 

Il l. 4 GAGAKU 

La mGsica que acompaña a la danza es también de un al· 
to nivel, posee una notaci6n musical de rangos equivalentes a 

la música occidental. A partir de su asociaci6n a la corte -

imperial la m~sica vino a ser cada vez más serena y solemne -

aunque los predecesores en la tierra de origen fueron de nat~ 

raleza plebeya. 

Con el nombre de GAGAKU (música graciosa) es conocido 

el acompafiamiento musical del BUGAKU llegando a ser en ocasi~ 

nes el sin6nimo de la misma. Bajo dicho t~rmino se incluyen 

las danzas, los cantos y el acompañamiento musical del arte -

BUGAKU. 

El KANGEN consiste s6lo de música y no es el acompañ~ 

miento de la danza. El programa de la danza va precedido ge

neralmente de un concierto de música KANGEN junto con la re -

presentaci6n de la danza BUGAKU conocida como GAGAKU. 

La orquesta KANGEN se compone de voces y percusi6n de 

instrumentos de cuerda y viento resultando una música sutil -
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y vacilante que impide la precisi6n de los movimientos viri -

les de los danzantes. Es por eso que la orquesta BUGAKU, en 

oposici?n a la orquesta KANGEN, utiliza s6lo instrumentos de 

percusi6n y otro com6n a los dos que es el SHÜ,una especie de 

6rgano-flauta que se sostiene en la mano y que se sopla con 

la boca. (Se recuerda su uso en el Tibet y China). 

La orquesta se compone aproximadamente de veinte músi 

cos. La música de ambas orquestas es armoniosa y contrapun -

teada. 

Hay que mencionar que la GAGAKU fue el arte que se e~ 

carg~ de entretejer varios ramales de líneas musicales exis -

tentes en su 6poca. 

III.4.1 JO - HA - KYÜ 

La danza BUGAKU termin6 siendo asociada directamente 

a las altas clases sociales por lo que su aspecto refinado r!:_ 

salta en todo momento. Varias bases te6ricas fueron hechas -

para delinear este arte. Por ejemplo existe el KYOKUNSHO que 

contiene varias descripciones de los mqvimientos de los dan -

zantes en un apartado bajo el título de KAI NO FU o tabla de 

la danza, contiene la teoría del JO - HA - KYÜ o los tres mo

vimientos fundamentales de la danza: 
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JO (preludio) introducci6n lenta. 

HA (clímax) 

KYU (final) 

rompimiento o movimiento 

conclusi6n o r~pido movimiento 

Esta teoría de movimiento ha sido basados tanto en -

la música como en la danza. Durante el JO el ritmo no es rna~ 

cado precisamente y los danzantes acuden casualmente a asumir 

sus posiciocns. Durante el HA comienzan a moverse lentamente, 

el tiempo gradualmente acrecenta y se conduce al KYÜ. 

Dentro del programa se incluyen danzas tanto de la d~ 

recha como de la izquierda, algunas llamadas danzas civiles y 

otras danzas para conciliar al cielo y la tierra, todas ellas 

siguiendo las reglas de composici6n con suma precisi6n tanto 

en su forma individual como colectiva. 

En algunos casos (dependiendo del origen de la danza 

y la transforma.ci6n que haya sufrido) la danza s6lo consiste 

de dos movimientos; JO y HA 6 HA y KYÜ. 

11 Hay un tipo de. magia en el BUGAKU, un relato oculto -

que es engendrado hipn6ticamente por encantamiento o especie 

de rito estereotipado. La atracci6n magnética es lograda a -

lo largo por los sonidos sostenidos del SHÜ que no cambia su 

c~lidad de uno a otro sonido cuando se inhala o se exhala. 

As~ como la repetición de movimientos id~nticos en la danza a 

81 



diferentes puntos de compás". C7l 

Como se mencion6 1 el BUGAKU tiene que ver en mucho con 

la religi6n budista y en ese punto, la danza logra un balance 

de movimientos y calma espiritual de los religiosos de la In

dia, China y el Tibet. Las coreografías simétricas que logra 

el BUGAKU producen en el subconciente una "limpia" de un dis

turbio temporal, ya sea psíquico o emocional. El efecto lo -

grado en el espectador es que siente armonizar con algo c6sm.!_ 

ca o eterno. A pesar de su apariencia estática la sensaci6n 

de exactitud provocada por la simetría de sus coreograf~as es 

la que provoca una mística atenci6n y sensaci6n de calma. 

La danza BUGAKU se presentaba en la corte imperial en 

varias ocasiones, por ejemplo en las fiestas de recepci6n de 

visitas de extranjeros importantes, o ante un cierto n6mero -

de personas selectas elegidas para la ocasi6n. Se ejecutan -

durante la primavera en la corte imperial y en el otofio en 

los santuarios de TOKIO. No obstante, después de la guerra -

el BUGAKU perdi6 la protecci6n de la corte imperial y hoy en 

día se presentan s6Io en los templos o en ciertas comunidades 

locales. 

(7) Bowers Faubi6n 1917 Japanese Theatrc. Edit. Peter Owen 
tondres 1954, pág. 10 y 11 (traducc16n: Miguel Alvarez). 
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III. 5 ENNEN (afios prolongados) 

"Se origin~ como ceremonia propiciatoria para una la!. 

ga vida de alg6n ilustre personaje, 

En el siglo XII, las plegarias se acompañaban con da.!! 

zas y en el siglo XIV evolucion6 hacia una forma teatral dot~ 

da de un al to lenguaje poético". (B) 

La palabra ENNEN lleva dentro de su significado el 

ruego por la longevidad. Sus or~genes se inician muchos afias 

atr~s, las primeras manifestaciones aparecen en los banquetes 

ritualistas que eran seguidas de ceremonias SHINTO y serví 

cios budistas en templos y santuarios. En estos banquetes 

fueron afiadidos como diversi6n las improvisaciones de m~sicos, 

de danza y actos de imitaci6n. Gradualmente las diversiones 

fueron predominando sobre los actos religiosos de la ocasi~n. 

Nuevas ideas fueron añadidas y otras artes dramáticas fueron 

consolidadas para enriquecer y agrandar el arte ENNEN, 

Fue en el siglo XII, en la primera mitad, cuando sur

gieron algunas piezas de ENNEN particularmente ricas en cali-

dad teatral, llegando a establecerse el prototipo de ENEN-NOH. 

Al igual que algunas otras danzas,el ENNEN también estuvo 

alg6n tiempo bajo el apoyo oficial de la clase reinante.

Esta influencia social y econ6mica que le fue proporciona

da dio como resultado que las artes afiadidas, que le 

(8) Sakai Ka suya, · Introducci6n al NOH: Teatro cllisico j apo
nés, Edit. INBA. Plíg. 24, México, 1968. 
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rodeaban, desembocaran en una favorable experiencia en el do

minio del arte ENNEN, tanto que aún los monjes de otras dan -

zas hacían sus presentaciones como si fuesen programas de - -

ENNEN. Estos son algunos. 

CHIGO 

DAISHÜ 

J6venes del altar. 

Monjes del SARUGAKU 

Loa CHIGO ejecutaban esta danza combinándola con dan

zas populares (RANBYOSHI) (SHIRABYÓSHI) y danzas de niños o -

WARABEMAI. Los DAISHÜ fueron monjes de clase baja algunos de 

los cuales ya se podían llamar profesionales y quienes fueron 

los primeros en combinar las canciones acompañadas de música 

con pequeños trozos de conversaci6n. 

Las primeras representaciones eran comunes en las 

reuniones Budistas anuales, junto con otro tipo de danzas 

(dengaku, etc.), que no eran muy extensas en cuanto al tiempo 

de duración se refiere. Los actores usaban algo de maquilla

je y sus vestidos eran ornamentales, algunas canciones, danza 

y actos conversados; todo esto acompañado de música. Gran 

parte del significado tanto de la danza como del texto habla

do era Budista principalmente. 

En 1327, dieciocho artistas de ENNEN fueron invitados 

de NARA a KYOTO a representar sus artes frente a altos digna-
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tarios. Es en estas fechas cuando el ENNEN alcanz6 su perío

do de perfecci~n y la manera corno estaba conformado era la s,.! 

guiente: 

ENNEN-NOH cuatro actores 

cinco cantantes 

dos flautistas 

dos tocadores de SHICHIRIKI 

dos tocadores de SHO 

dos tocadores de BIWA 

Posteriormente estos viajes a KYOTO fueron más fre

cuentes y el arte se convirti6 en la delicia del SHOGUN y - -

otras importantes personas de la sociedad. 

III.5.1 PROGRAMA DE ENNEN 

Las presentaciones del programa de ENNEN-NOH tom6 sus 

bases de las pequeñas escenificaciones ENNEN que en un princi 

pio tuvieron lugar en los banquetes rituales pasando luego de 

lo ritual a lo c~mico, de lo fragmentario a lo unitario, de -

canciones, danza y di~logo al drama. Las canciones eran de 

los j6venes CHIGO (RANBYOSHI y SHIRABYOSHI) y los cantos eran 

budistas. Los textos empleados eran KAIKO, TOBEN, RONGI y 

KYOGEN (palabras c6micas). 
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Para la presentaci6n del ENNEN-NOH fueron tomadas las 

m~scaras de otro tipo de danza o algunas otras fueron hechas 

expresamente para algunos personajes, tal es el caso de las -

máscaras de fantasmas que generalmente son las primeras que -

se ocupan en las primeras presentaciones de NOH. 

El vestuario era más bien simb~lico, estilizado pero 

simple, la escena aproximadamente de seis por ocho metros se 

situaba en el jardín con un invernade1·0 a espaldas, en ambos 

lados de la escena se encontraban unas colinas de buen tamaño 

que se supone era la morada de los fantasmas. Estas colinas 

también fueron ocupadas por los conciertos de música BUGAKU -

los instrumentos inclu~an pequeños y grandes tambores. 

III,5.2 FUENTES ESCRITAS DE APOYO 

Los textos en los que se basaban los diálogos del 

ENEN-NOH eran textos de varias leyendas hist6ricas y cuentos 

tradicionales tanto del Jap6n como Je la India y China. Del 

Jap~n, entre los que se encuentran: 

KOJIKI 

de cuentos WAKAN ROEISHÜ 

HEIKYOKU 
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(historia de sucesos an-

tiguos) 

(historia de versos chi 
nos y japoneses) 

(cuentos de HEIKE) 

(poemas chinos, canciones 
populares y narrativa) 



de origen Chino 

KANSHO 

SHIH CHI 

MEN GH' IA 

(HANSHU) 

(SHIKI) 

(MO KYÜ) 

LIEH-SIEN-CH'UAN (RESSENDEN) 

Otros libros de romances e historia fueron utilizados, 

al igual que cuentos budistas no muy conocidos. En ocasiones 

los cuentos japoneses recrean los mismos episodios registra -

dos en los chinos o hindús. En otros casos las Historia se 

adaptaban para que funcionaran como historias familiares, uti 

lizando la imaginaci6n del autor. 

El desarrollo de la funci6n del ENNEN-NOH se dividía 

en dos partes y estas a su vez en tres secciones. 

Antes del inicio de ~stas, un personaje mono del tem

plo llamado RANJI hacía su aparici6n. Simulaba un viaje ro -

gando por la prosperidad de su templo, en el trayecto de su -

viaje tropezaba con un fantasma que bailaba danzas populares, 

(RANBYÓSHI y SHIRABYOSHI). Estas formas de danza no eran de

dicadas a aliviar pesares personales sino para pedir milagros 

y prosperidad para todo el templo budista. 

Una vez que el personaje sal!a se iniciaba la funci6n 

del ENNEN-NOH, con sus dos partes: 
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PARTE 

KAIKO inicia la introducci6n o pr6logo. 

MONDO (preguntas y respuestas) es un diálogo. 

acerca de las cosas que se buscan, por 

y para la posibilidad del principio es 

tablecido. 

MICHIYUKI (viaje) parte importante que significa 

el viaje que se realiza de la escena a 

un remoto lugar. 

OKOTSURI encantaci6n para conjurar a los fantas 

mas, esta es la secci6n más fuerte de 

las seis partes. 

FANTASMAS aparici6n de fantasamas en la Última -

parte, algunos de estos son: MYÜ-ON-TEN 

PARTE II Dios de la música, Dios Drag6n RYÜJIN 

paje del palacio de la corte y otros -

más. 

FINAL en muchos casos iniciaba con unas sen

cillas palabras de introducci6n y lue

go algunas canciones que delineaban 

las escenas hasta llegar así a la con

clusi6n. 
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Ill. 6 DENGAKU 

En tanto las danzas religiosas y las que fueron impoI 

tadas del extranjero, expresamente por los nobles de la corte, 

se arraigaban en el pueblo japon~s, las danzas folckl6ricas -

comenzaban a tomar fuerza en la aceptaci6n del pueblo princi

palmente. Una de ellas es la DENGAKU, de gran importancia p~ 

ra el NOH. 

El ideograma DENGAKU indica "m6.s ica de campo" y tarn -

bián significa que está estrechamente ligada a la tierra. En 

sus orígenes era una celebraci6n festiva de la plantaci6n del 

arroz y ceremonias de recolecci6n. Tambi6n se menciona su 

origen como resultado de la combinaci6n del antiguo TA-ASOBI 

o entretenimiento de la plantaci6n de arroz con la forma SA~ 

GAKU. 

Es por esta raz.6n que el DENGAKU al derivar de anti -

guas danzas agrestes agr~colas es netamente Shinto en tanto -

que otras manifestaciones pertenecen a la tradi ci~n budista. 

Esto se menciona porque al paso del tiempo recibí~ influen -

cias budistas sobre todo al ser patrocinadas por los sacerdo

tes. El DENGAKU fue elevado como diversi6n de moda para la 

nobleza y practicado como un baile social en los palacios y 

casas feudales con gran entusiasmo. 

Posteriormente al baile se le añadieron acr~batas, 
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mimos, juglares y otros artistas especializados en distintas 

artes. Así se convirti6 en un arte teatral más completo. 

En los tiempos de SHOGUN HOJO TAKAOKI (1303-1333) el 

DENGAKU fue ampliamente respaldado por el propio Shogun, e 

incluso los nobles llegaban a participar en las danzas. Se -

cuenta que TAKAOKI,no satisfecho con el arte DENGAKU de KAMA

KURA,mand6 traer a los danzantes de las escuelas !!ONZA y 

SHINZA de KYOTO. 

"La segunda mitad del siglo XIV fue el período de pe.E_ 

fecci6n del DENGAKU al cual le sigui6 un periodo de decaden-

cia. Un personaje, ITCHÜ continuó activo después de este pe

ríodo dando dignidad al DENGAKU en sus presentaciones, poste

riormente el músico KIA y el artista ZÜA cada quien en su ra

ma contribuyeron al enriquecimiento del DENGAKU aportando in

fluencias que ellos habían recibido de otras artes''.C9 l 

Después de 1333 cuando TAKAOKI fue remplazado por M~ 

ROMACHI, el DENGAKU fue favorecido por el SHOGUN TAKAUJI y 

otros pudiéndose mantener así por otro tiempo rn~s. También -

como resultado del esfuerzo de KIA y ZOA,el DENGAKU adquiri6 

cierto refinamiento social conservando ciertas características -

(9) INOURA YOSHINOBU Noh and Kyogen. Kokusai Bunka shinkokai. 

Japan 1971, pág. 72. 
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de su simpleza róstica. Todos estos detalles le fueron acer

cando más y más hacia las características del NOH que enton -

ces era conocido como NOHGAKU. 

La 6ltima gran ocasi6n que se recuerda que el DENGAKU 

fue ejecutado es en 1446. Despu6s de esta fecha decay6 en v~ 

rios lugares sin exceptuar los templos que por excelencia 

era sede de este arte como el templo KOFUKUJI y el santuario 

KASUGA. Poco a poco fue siendo desplazado por el NOHGAKU. 

S6lo el Santuario KASUGA en su gran festival ON-MATSURI rete

nía la antigua tradici6n. Un reporte de 1775 aporta el dato 

de que el total de piezas DENGAKU-NOH ascendió a trecientas y 

s6lo una pequeña parte de éstas se ejecutaban en repertorio, 

al paso del tiempo las piezas de danza no sobrevivieron o se 

fueron fundiendo a otro tipo de danza pues muchas de éstas 

eran particularmente distintas unas de otras y por la varíe 

dad de actores procedentes de otras artes pod~an ser ejecuta

das en otras localidades. 

Se sabe que la atracción principal del DENGAKU eran -

los acr6batas, malabaristas, payasos, etc. Era una especie -

de circo de la ~poca antigua, el drama propiamente dicho esta 

ba colocado en un plano secundario. 

La característica que distingue a los danzantes es 

que se colgaban pequeños tambores en la cintura, vistiendo 
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además trajes de alegres colores siendo a veces también cono-

cidos como NOROJI o conjuradores. 

"Se dice que usaban el canto y algunas palabras m~gi -

cas a manera de "gancho" ofrecían también servicios médicos -

de curandero y adivinaban suertes y mafias. En otras palabras 

eran charlatanes. Al mismo tiempo mostraban multitud de sue~ 

tes con el prop6sito de representar sus poderes mágicos. Se 

vestían con túnicas vistosas y haciendo juegos y suertes al 

público danzaban y ejecutaban acrobacias y saltos que semeja 

ban farsas. 

El rasgo triquifiuelo del DENGAKU que fue tan popular 

aún lo es hoy en los danzantes "sabuesos de lluvias" vestidos 

de diferentes maneras, cada uno tocando un instrumento dife -

rente y asumiendo varios gestos y posicionesn.ClO) 

En un principio un solo instrumento era utilizado, la 

Bll>ZASARA, después se afiadi6 la flauta, un pequeño tambor de ma 

no y otro de gran tamafio. Las máscaras fueron utilizadas oca 

sionalmente, su uso era menos frecuente a causa del poco uso 

del drama. La escena era medianamente grande, un cuadro de -

cinco o seis metros similar al espacio del NOHGAKU teniendo 

(10) The Japanese dance . Hidesato Ashijara. Tokyo Japan 
~ravel Bureau Japón, 1964. pág. 44. 
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un puente como el HASHIGAKARI (del Teatro NOH) al lado. 

Algunas presentaciones del DENGAKU que se inclinaban 

más hacia la dramatizaci6n iniciaban como historias musicales 

con un relato japonés posteriormente, se afiad~an historias b~ 

dicas de la India, ambas haciendo énfasis en una cierta atm6~ 

fera de misterio de la cual había un personaje responsable de 

su efecto dramático. Esta inclinaci6n a lo sobrenatural est~ 

ha apoyada por elementos de misterio y algunas veces, con al

guna máscara o artes de imitaci6n. 

Hay una agradable pieza KABUKI llamada TAKAOKI en la 

que hay una especie de rcconstrucci6n moderna del DENGAKU, la 

danza contiene una historia en la cual el Shogun TAKAOKI es -

el personaje principal: 

"Takaoki, un hombre extremadamente altivo y extrava -

gante, oy6 un día que su perro preferido había sido asesina -

do. Tan pronto como el culpable fue descubierto, Takaoki de-

creta pena de muerte al culpable y rehusa escuchar cualquier 

apelaci6n de perd6n aún si ésta fuera pedida por su jefe con

sejero de estado. Sin embargo, cuando el sacerdote le recue!. 

de que el día es sagrado debido a que es aniversario de uno -

de sus antepasados, HOJO-TAKAOKI revoca la orden. 

Esa noche TAKAOKI ofrece un banquete nocturno. Un mo 
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mento después su sirviente le lleva una copa de vino mientras 

él mira la danza de la preciosa KINUGASA,su concubina princi

pal. Repentinamente los candiles del palacio son misteriosa

mente apagados por una ráfaga de viento, KINUGASA para en mi

tad de su danza y sale junto con su s~quito a pedir le brin -

den más luces. TAKADKI queda solo, de pronto uno a uno des -

cendiendo de los árboles cercanos a la terraza aparecen un -

gran n6mero de duendes narizones que, con un extraño encanta

miento aparecen ante TAKAOKI como maestros de su danza favor!-_ 

ta, y él les pide que le den una lecci6n. Entonces ellos da!)_ 

zan con ~1 diciendo 11pie derecho hacia adelante, pie izquier

do hacia adelante, ahora vuelta ... " el tempo aumenta y TAKADKI 

tiene menos y menos habilidad para seguir las pisadas. Cuan

do él está más desamparado y confuso los duendes lo torturan 

en castigo a sus tiranos excesos, lo lanzan hacia el aire, g.!_ 

ran alrededor, le pegan y aporrean. Finalmente gritan con r! 

sa demoniaca y abandonan al furioso y apaleado TAKAOKI quien 

se arrepiente de sus estupideces". (ll) 

Es característico de ésta danza el que los danzantes 

usen sombreros de paja de gran colorido. Estos sombreros son 

de forma c~nica y vistosamente decorados con flores, una est! 

lizaci6n del sombrero de las granjas del campo. Estas maní -

(11) Bowers Faubion. Japanese Theatre. edit. Peter Owen, Lo!l 
dres, 1954. pág. 12. 
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festaciones se pueden ver a6n hoy en día en algunas festivid~ 

des folcklóricas. 

II I. 7 SARUGAKU 

La historia del SARUGAKU se inicia a principios del -

siglo XIII, las primeras noticias que se tienen de esta danza 

son acerca de los "monjes" del SARUGAKU en NARA y de los mon

jes empleados de los templos KOFUKUJI y TODAIJI que se dice -

eran expertos en el arte SARUGAKU. 

El SARUGAKU llegó a ser todo un complicado arte dram! 

tico debido a sus contextos hist6ricos. Los primeros afias 

fue un período en que absorbieron el nuevo estilo de danzas -

y canciones del SHIRABYOSHI (o danzas populares, mismas que -

bailaban los jóvenes CHIGO del ENNEN) los contenidos de este 

arte fueron organizándose poco a poco, hasta lograr la forma

ci6n de un arte independiente. 

El acompafiamiento de danzas, cantos y música era una 

característica que proven~a de mucho tiempo atrás pero fue -

precisamente cuando se empez6 a consolidar como un arte tea -

tral cuando se le di6 mayor importancia. Por otro lado, el -

SARUGAKU recibi6 gran influencia del ENNEN NOH que se cj e cu ta

ba en los mismos templos y santuarios funcionando por ese 

tiempo tambi~n como una forma más establecida de arte. P,ese 
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a todo el SARUGAKU era considerado como un arte de menor ran-

go en comparaci6n con el DENGAKU NOH. Al SARUGAKU NOH no le 

fue difícil ascender de nivel como a las otras danzas. Sin -

embargo, gracias a la gran calidad de su elemento mímico que 

consistía el n6cleo del arte fue ganando cada día más adeptos. 

Algunas otras fuentes afirman que el término SARUGAKU 

es una corrupci6n de la palabra SANGAKU que significa "m6sica 

dispersa" y que fué introducida al Jap6n desde los tiempos en 

que también el BUGAKU fue introducido. 

"En China el SANGAKU fue una danza popular y vulgar, 

totalmente opuesta a la danza de la corte, pero cuando fue i~ 

traducida al país japonés ~sta fue patrocinada por la corte -

Imperial. Posteriormente se presentaba como espectáculo aco~ 

pafiando los torneos de lucha SUMO o en las carreras de caba -

llos." (l 2 l 

Se cree que sus orígenes pueden provenir del oeste o 

sur de Asia. 

III.7.1 FORMA DEL SARUGAKU 

Los elementos principales del SARUGAKU (m6sica mones-

(12) Hidesato Ashijara. The Japanese dance. Tokyo Japan, 
travel Bureau Jap6n, 19641 pag. 43. 
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ca, significado que adquiri6 a causa de la transformaci6n de 

la palabra) eran escenas c6micas, cantos, danzas, demostraci~ 

nes mágicas y acrobáticas, inclu~an además amaestradores de -

animales, titiriteros, juegos de manos, suertes, pantomimas -

c6micas, marionetas, etc. Este arte, en contraste con el - -

DENGAKU que le daba más importancia a la danza, hacia hinca -

pie' en la mímica principalmente .. 

Originalmente el SARUGAKU eran intermedios c6micos y 

vulgares designados especialmente a atenuar la monotonía de -

la austera danza-KASUGA se dice que a causa de su desordena

da calidad, especie de canto y danza combinada con pasajes 

alegres y festivos, pronto fue abandonada por los nobles pero 

bien recibida por los entusiastas rangos menores de la socie

dad. Fue ahí, en el pueblo, donde alcanz6 su climax convir -

tiéndose en la fuente de varios tipos de diversi6n folckl6ri-

ca. 

Dentro de los pasajes c6micos introducían por ejemplo 

sátiras de provincianos que van por primera vez a la capital 

o la vida de una monja que va por la vida mendingando ropas -

para su hijo natura~. 

citar la siguiente: 

De las c6micas ma& fidedignas podemos 

11 En los anales del siglo XII¡ es descrita una tarde -

cuando el emperador HORIKAWA (1087-1107) aparentemente aburr!_ 
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do orden6 un divertido pasatiempo para animarse, una acostum

brada presentaci6n de música sagrada y danza KAGURA en el in

terior sacerdotal de palacio, la corte esper6 anhelante. Du-

rante el intermedio, YUKITSUNA, un danzante del SARUGAKU apa

reci6 en andrajos, levant6 su falda y temblando de frío co- -

rri6 diez veces alrededor del patio exclamando alarmado: "la 

noche avanza y aumenta mi frío, calentar~ mi escroto en el -

fuego", todos los asistentes rompieron en risas". (l 3 ) 

De este tipo de escenas c6micas eran las que se pre -

sentaban en el programa SARUGAKU. Otra de ellas relata que -

los actores se disfrazaban como una pareja de recién casados. 

El era un marido débil y escuálido en tanto que ella era her

mosa y saludable, después de hacerse arrumacos y acariciarse 

hacían el amor. Esta escena también provocaba grandes risas 

entre los asistentes. Con el tiempo el SARUGAKU incorpor6 a 

su repertorio algunas piezas de carácter religioso pero eran 

presentadas más como diversi6n que con fines religiosos. 

En el SARUGAKU se descubre la importancia del elemen

to m~mico que posteriormente en el Teatro NOH será llamado 

MONOMANE (imi taci6n de cosas) una palabra que hoy en día es -

(13) Bowers Faubi6n. Japanese Theatre. Edit. Peter Owen, Lon
dres, 1954. plíg. 13. 
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sin~nimo de teatro y los elementos dramáticos que lo forman. 

Gradualmente la mímica del SARUGAKU y la danza del -

DENGAKU se modificaron influenci~ndose mutuamente. El DENGA

KU ganando elementos mímicos del SARUGAKU y el SARUGAKU inco~ 

porando la danza del DENGAKU. 

111.8 CONCLUSION 

Hemos descrito las danzas que de manera más evidente 

participan en la formación del Teatro NOH. Desde la descrip

ci6n de la danza mitol6gica incluida en el KOJIKI y que se t~ 

ma como origen de todo arte escénico, hasta aquellas que se

g~n los historiadores fueron importadas de Corea, China o la 

India. Siendo esto el resultado de los diferentes contactos 

culturales, bélicos, comerciales, etc. de Jap6n con el conti

nente asiático. También se incluyen las consideradas autént! 

cas u originarias del Jap~n desde tiempos inmemoriales o ant~ 

rieres a la influencia asiática. 

III.8.1 SHINTOISMO V.S. BUDISMO 

A principios del siglo VI se empez6 a notar la influe~ 

cia bu.dista, principalmente por la inmigraci6n o visita de los 

monjes y artistas; arquitectos, fundidores de estatuas, pinto

res, bailarines, actores, etc. procedentes de Paekche. 
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Recibidos abiertamente en esta evoluci6n y recepci6n de la 

cultura china por el príncipe regente y piadoso budista 

SHOTOKU (574-622) quien contribuy6 decisivamente en el arrai

go de la nueva religi6n, de su arte y cultura en el Jap6n. E~ 

ta fe extranjera y los sistemas de gobierno y adrninistraci6n 

creados a imitaci6n china tuvieron que vencer y fundirse a 

los círculos aferrados al shintoisrno y las viejas tradiciones. 

De este modo Jap6n entra al círculo chino y su universo budi~ 

ta en donde sobreviven características del arte chino y core~ 

no que en sus países de origen s6lo se conocen de manera fraK 

mentaria. 

Posteriormente en la época NARA (siglo VIII) el budi~ 

mo se convierte casi en religi6n oficial, llegando incluso a 

ser el clero quien lleva una gran influencia política en las 

decisiones de la familia imperial. La religi6n budista des

pliega una gran actividad artística y cultural a la que se de

be un auténtico tesoro de obras de arte y principios estéti -

ces y religiosos en sus artes visuales y cantos en las dan-

zas. 

La influencia china supera a la Coreana debido a la -

existencia del contacto directo entre monjes y estudiosos se

glares japoneses, religiosos y artistas chinos, p. ej., el a~ 

te del estilo T'ANG que se conserva aún en la clasificaci6n -

de las danzas BUGAKU y que en su época se convirti6 en modelo 
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en toda corriente y que abare~ todo tipo de manifestaci6n ar -

tística, se encuentra s6lo en el Jap6n a donde pasará con - -

gran rapidez. 

Posteriormente en el período HEIAN o FUJIWARA even 

tualmente se interrumpe el contacto con China y se hace una -

síntesis entre el esp~ritu chino-budista y el japonés aut6ct~ 

no y surge la cultura representada por la nobleza y la elega~ 

cia de una sociedad aristocrática caracterizada por su refin~ 

miento estético. De este modo el budismo no dej6 de ser -

el poder espiritual predominante. Por su parte las danzas en 

sus amplios contactos con el pueblo japonés continuaron su 

evoluci6n fundiendo ambos lineamientos. 

El arte japonés en general, es capaz de crear su pro

pio carácter personal, desligándose del arte del continente -

asiático. 

Geográficamente Jap6n fue el punto final de la difu -

si6n del arte budista, desde el extremo oriente del continen

te, no le fue posible extenderse hacia otro lugar, pues su 

frontera oceánica se lo impidi6. 

El arte japonés lleg6 a una cumbre personal sobre la 

base de anteriores influencias chinas y coreanas produciendo 

un arte de extraordinaria calidad. 
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Jap6n procur6 conservar sus tesoros culturales y 

desarro116 lo antiguo con una inquebrantable firmeza. En él 

se ha conservado mucho de lo que en China, Corea y otros -

países se perdi6 hace tiempo siendo que de esos países lo re

cibi6 hace tiempo. De ahí proviene que al Jap6n se le ha da

do por llamar; "La casa del tesoro de la cultura oriental." 

pues en él se encuentran tradiciones y obras producto de fen~ 

menos culturales llegado de otros países asiáticos. Gracias 

a ello podemos estudiar la cultura, la música, el teatro y la 

danza ritual asi~tica, partiendo del material japonés; en el 

que se encuentran bajo la superficie japonesa, las capas ca -

reanas, china, centroasiática y occidental. Así, las danzas 

descritas aunque llegadas del exterior han adoptado un carác

ter nacional y viven gracias al esp~ritu peculiar del japon~s, 

fuera de su lugar de origen en donde difícilmente se les en -

cuentra. 

El mismo caso sucede con la pintura, escultura, arqu_! 

tectura y formas de ornamentaci6n. Cualquier obra de arte j~ 

ponesa lleva capas anteriores que determinan su origen hindú. 

En realidad su estilo y formas son en principio chinos y en -

ellos ya est~n fundidos rasgos hind~es, del Asia central y oc

cidental. No obstante este lenguaje expresivo adoptado con -

toda fidelidad se va introduciendo en un idioma formal especi 

ficamente japonés. En algunos casos de arte es posible dis -

tinguir y separar dichas capas por medio de un análisis dete-
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nido de una obra budista japonesa. En el caso de las danzas -

en ocasiones se reconocen vocablos de origen sánscrito pero -

de tal manera evolucionado que es incomprensible aún en su 

significado original, de este modo nace un nuevo valor dentro 

de un contexto naciente debido a su evoluci6n. Estos fen6me

nos determinan sin embargo la peculiaridad, originalidad y C!_ 

lidad de la obra. 
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C A P I T U L O IV 

PRESENCIA DE LAS DANZAS ANTIGUAS EN EL TEATRO NOH 

En el presente capítulo empezaremos por recalcar la -

importancia religiosa de la leyenda de AMENOUZUME en el tea -

tro NOH actual tomando como ejemplo tres elementos del espa -

cio teatral; el puente, los jarrones de barro y el árbol. 

Posteriormente sefi~laremos de que manera est~n presente los 

elementos formales de las distintas danzas mencionadas en el 

cap~tulo anterior, tanto en su estructura dramática como esci 

nica. 

IV.l 

IV .1.1 

EL PUENTE, LOS JARRONES Y EL ARBOL. 

EL PUENTE. 

La base de lo que posteriormente di~ forma al Teatro 

NOH se encuentra presente en la leyenda del or~gen de la dan

za en que se ve involucrada a la diosa AMENOUZUME. Decíamos, 

por ejemplo, que la danza KAGURA es el antecedente directo de 

la danza de la diosa y es ésta la iniciadora del proceso de -

desarrollo del arte NOH. La diosa danzante será posterior -

mente el personaje principal de la pieza NOH; el SHITE. Tal 

afirmaci6n es producto de la comparaci?n de similitud de si -

tuaciones: la diosa se coloca frente a la cueva con la final! 

dad de invocar a una celebridad que ha partido a los avernos, 
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en cierto modo es el lugar donde est~ recluida la diosa AMA -

TERASU para lograrlo utiliza el canto y la danza. De igual -

manera, el Shite es un danzante que se coloca dentro de ese -

equivalente de cueva o lugar sagrado que es el espacio del 

teatro NOH debidamente concebido como tal. Para llegar a di

cho espacio s61o puede lograrse pasando por el puente (HASHl

GAKARI) y aqu1 el punto que nos interesa. Este puente tiene 

como significado la divisi6n entre lo terrenal y lo sagrado, 

entre la vida y la muerte. A este respecto Mircea Hliade nos 

comenta: 

"El simbolismo del puente funerario est~ univcrsalme.!! 

te extendido y rebasa la ideología y la mitología chamánicas .•• 

Muchos rituales construyen simb~licamentc un puente o escale

ra debido a la propia fuerza del rito ••. El sentido de todos 

estos ritos de paso peligroso es el siguiente: Se establece 

una comunicaci6n entre la tierra y el cielo y se trata de res 

taurar el camino fácil que era el existente IN ILLO TEMPORE". 

(1) 

Con la danza, el SHITE invoca un alma de los avernos, 

el alma (la propia) que se encuentra en sufrimiento vendr~ a 

(1) Mircea Eliade. El Chamanismo y las técnicas arcaicas 
del éxtasis. Pág. 370-371. F.C.E. México, 1982. 
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explicar la causa de su pesar y finalmente conseguirá la li -

beraci6n por medio de la danza climática de la pieza NOH. E~ 

ta danza significa la entrada al éxtasis del personaje. 

El Danzante es consciente, (por tal motivo a llevado 

un proceso de preparaci6n) de que el espíritu que invoca se -

habrá de posesionar de su cuerpo transforrn~ndolo en otra per

sona, pasar~ a ser aquél a quien ha llamado. 

En este sentido el SHITE puede ser considerado un 

Shamán, su cuerpo es poseído por el espíritu del antiguo gue

rrero, concubina, campesino, o personaje al que se refiere la 

pieza NOH. 

IV.1.2 LOS JARRONES 

La leyenda menciona el uso de una especie de tina de 

madera vuelta boca abajo, puesta de tal manera que al pisar 

sobre ella se produce una calidad sonora especial. A este -

respecto, el escenario del teatro NOH es una plataforma hueca 

de madera pulida levantada del piso aproximadamente ochenta -

cent~metros y con dimensiones de seis por seis metros aproxi

madamente en cuyo interior, para lograr ese efecto sonoro de 

la leyenda se han colocado nueve jarrones de barro cocido, e~ 

trat~gicamente colocados y semienterrados, que funcionan como 

cajas de resonancia al intensificar las pisadas el SHITE. 
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La tina de madera simboliza la tierra, el mundo y la 

diosa AMENOUZUME despertaba a los espíritus que se hallaban -

ocultos. Estos jarrones también vienen a significar el lugar 

o escenario donde se lleva a cabo la acci6n de aplacar a los 

dioses en descontento. Este universo viene a significar por 

consiguiente tierra y escenario al mismo tiempo y con este 

sentido el espectáculo ahí creado es para la comunidad entera 

participando en lo que relaciona directamente sus intereses. 

Los Jarrones actualmente sustituyen lo que anterior -

mente se utilizaba para lograr el efecto del sonido menciona

do, el escenario se colocaba sobre un río en cauce o vacío, -

la cavidad formada entre la madera del piso y el canal del 

río lograba el sonido. 

IV.1.3 EL ARBOL 

Los ~rboles; la madera es mencionada en la leyenda en 

varias ocaciones, p.e., la vara del árbol donde es colgado el 

espejo que simboliza la luna, los árboles del monte KAGU, la 

tina de madera, etc. 

En el escenario NOH lo encontramos en el KAGAMITA, e~ 

pecie de ciclorama en el que invariablemente está dibujado un 

pino japon~s, también están presentes los tres pinos que se -

encuentran a la orilla del HASHIGAKARI. El pino del fondo 
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significa felicidad y larga vida. Al igual que el puente el 

simbolismo del árbol adquiere mayor profundidad. Nuevamente 

Mircca Eliadc nos comenta: 

"Muchas ideas religiosas se hayan en el simbolismo -

del árbol del mundo. Por una parte representa el universo -

en continua regeneraci6n,el manantial inagotable de la vida 

c6smica, el dep6sito por excelencia de lo sagrado ••• Se ha -

lla estrechamente relacionado con las ideas de reacci6n, de 

fertilidad y de iniciaci6n y en esta Óltima instancia, con -

la idea de realidad absoluta y de la inmortalidad. El árbol 

de mundo se convierte así en el ~rbol de la vida y la inmor

talidad. Hl ~rbol c6smico se presenta siempre ante nosotros 

como el mismo dep~sito de la vida y el señor de los desti -

nos." ( 2 ) 

La tradici6n religiosa habla del pino como sin6nimo 

de puerta de cielo o lugar propicio para la aparici6n de es

p~ritus de dioses o mortales. Cabe recordar también que el 

pino como elemento de la naturaleza forma parte de la creen

cia shintoista participante en la formaci6n de la concepci~n 

general del teatro NOH. 

(2) Mircea Eliade, Op. Cit. Pág. 220-221. 
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Así también el pino central del escenario NOH es idé~ 

tico al pino YOGO del santuario shintoista KASUGA en NARA. 

Cuenta le leyenda del santuario que el viejo que bailaba bajo 

este pino era el dios del tiempo. 

Representar al pie del pino significa que los dioses 

descienden a los actores que representan. 

Como complemento; los tres pinos que adornan la orí -

lla del puente, representan los tres niveles c~smicos que 

atraviesa el recorrido de un SHAMAN y que son el cielo, la 

tierra y el infierno unidos entre s~ por un eje central (el -

puente) y como es sabido, en un ritual, la manifestaci6n de 

lo sagrado es causa de la ruptura de estos niveles. 

IV.2 LOS ELEMENTOS FORMALES DE LAS DANZAS Y EL TEATRO NOH. 

IV.2.1 ESCENARIO. 

El espacio que gana el DENGAKU con el roce de las el~ 

ses poderosas es el mismo que se ocupa en el Teatro NOH, una 

vez que se unifica con el SARUGAKU. Las dimensiones del ese~ 

nario y su puente se hallan presentes en el espacio de ejecu

ci6n de las danzas DENGAKU. Hablamos de una construcci6n es

pecial, como un tejado japonés sostenido por cuatro columnas 

y un puente por donde llegan los actores cantando el MICHIYU

KI o canto del viajero. Al igual que los jardines de un tem-
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plo shinto, el espacio que rodea al edificio del NOH se en -

cuentra cuajado de simbolismos.p.e., las piedras blancas que 

rodean al escenario (SHIRA - SU) significan virtudes y crean 

la sensaci6n de que el escenario elevado y abierto es una e~ 

pecie de isla separada de lo terrenal. Rodea lo sagrado en 

el mundo de lo sagrado, la escalinata que baja del centro del 

escenario por encima de la piedra al lugar que antes ocupaba 

el SHOGUN, tiene el significado de unir lo sagrado (la fun -

ci6n NOH) con el mundo profano. 

El ritmo del BUGAKU se ajusta al n6mero cuatro refi -

riéndose a los cuatro puntos cardinales tomados como puntos -

de orientaci6n m~gica, a este respecto el escenario del Tea

tro NOH, con su singular desnudez, presenta cuatro columnas -

sosteniendo el tejado y en el que cada columna recibe una fun 

ci~n espec~fica en cuanto a su localizaci6n en el espacio. -

Dichas columnas sirven para enmarcar y encerrar el carácter 

religioso de la presentaci6n NOH. Son las marcas de límite -

entre lo sagrado y lo profano. A este respecto, dentro de la 

arquitectura shintoista y en las pagodas budistas, los eleme~ 

tos fundamentales son las columnas. En las casas japonesas -

se presenta una columna principal en su construcci6n y se de

nomina "dios de la felicidad". Por las columnas que se en 

cuentran colocadas verticalmente <lescienden los dioses por 

lo que tanto en los hogares como en el escenario, su presen -

cia es imprescindible. 
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En el capitulo II ya se ha hecho una comparaci6n.en 

tre el espacio del Teatro NOH y el MlTAMAYA o "casa de las -

almas". 

Los distintos sitios señalados por las columnas para 

la colocaci6n de los actores son: 

- La columna del SHITE.- SHITE HASHIRA lugar donde -

se coloca el SHITE a su llegada y en los momentos -

en que no está en acci6n. 

- La columna del WAKI.- WAKI HASHIRA lugar donde el 

personaje WAKI se sitúa. (El WAKI es el deuterago

nista). 

- La columna de referencia. - METZUKE HASHIRA. Al pe!. 

sonaje shite le permite orientarse mediante esta 

columna para conocer el límite del escenario. 

La columna del flautista.- FUE HASHIRA en este si -

tia dicho personaje se sit~a. 

El origen del puente que llega al escenario por el l~ 

do izquierdo llamado HASHIGAKARI tiene su origen a partir de 

la danza BUGAKU que aún se presenta hoy en día. 

Durante la presentaci6n del NOH los personajes llegan 

al escenario por medio de este puente, salen del cuarto de 

los espejos KAGAMINOMA que se encuentra dividido del HASHIGA

KARI por una cortina de cinco colores sostenida por tiras de 
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bambú llamada AGUEMAKI. En el cuarto de los espejos, el ac -

tor se prepara por vez Última colocándose la máscara ante un 

espejo y concentr1Í.ndose antes de hacer uso del HASllIGAKARI. 

El recorrido a través del puente significa un largo viaje o -

regreso al mundo terrenal; al salir el actor interpreta el -

MICHlYUKI y al llegar al escenario la acci6n comienza. 

En el BUGAKU los danzantes formaban una especie de 

"V" que atravezaba el escenario pasando entre la audiencia 

hasta llegar al escenario que tenia una ligera inclinaci6n h~ 

cia el espacio que ocupaba la audiencia. Esta forma de "V'' -

es uno de los orígenes remotos del puente que llega de atrás 

del teatro dividiendo a la audiencia que se encuentra presente 

en el teatro KABUKI (a este puente se le llama HANAMICHI o Cj! 

mino de flores) por donde entran y salen los actores, eviden

temente también es el antecesor del puente del teatro NOH. 

IV.Z.2 MUSICA 

Al pie del pino pintado en el KAGAMITA se sitúan los 

músicos en el siguiente orden; a la derecha del pino el ejec~ 

tante del NOHKAN (flauta), enseguida el ejecutante tiel O - TSJ! 

ZUMI (tambor grande de rodilla), a su izquierda el músico del 

KO - TSUZUMI (tambor de hombro) y por Último el músico del -

TAIKO (tambor bajo). 
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La flauta es de bamb6 con siete orificios y es el 

instrumento que lleva la melodía siendo los tambores, instru

mentos de percuci6n, los que marcan el compás. El tempo mus_! 

cal determina la relaci6n entre danza, canto y música. 

Los tambores de rodilla y de hombro son tocados con -

los dedos y el tambor bajo siendo mayor que los otros dos es 

tocado con dos palillos. Los tres tambores tienen parche ·de 

vaqueta y se tensa al calor antes de cada ejecuci?n. 

Los tambores de la pequeña orquesta que acompafian al 

NOH tienen su antecedente en el KURE-NO-TSUZUMI o tambor del 

KURE nombre con el que se le conocía al GUIGAKU por ser ésta 

la provincia donde se bailaba. La flauta era conocida como -

FUE-KURE. Estos son instrumentos comunes de la danza clásica 

de la India,además de los c~mbalcs que no pasaron a formar 

parte de la orquesta del NOH. Se encuentran en la del KABUKI 

al igual que el SHAMISEN (instrumento de cuerda). 

A este respecto, también en las danzas BUGAKU se ha -

cía esta diferenciaci~n, los instrumentos de cuerda pertene -

cían al lado derecho y los instrumentos de viento y percuci6n 

al lado izquierdo. La div.isi6n se debi6 principalmente a su 

origen de procedencia aunque existen otras ideas en que se 

asocian con la divisi6n del universo en dos partes semejantes 

y contrarias a la vez. Esta idea se basa en el símbolo circ~ 
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l'ar chino que simboliza al universo con :dos peces, el blanco 

y el negro, conocido como el ying (espíritu) y el yang (cuer

po)• 

IV. 2. 3 UTILERIA 

Todo el arte NOH se caracteriza por su si111?leza, su 

escenario austero, por lo que la utilería se encuentra tam 

bi6n dentro de este lineamiento. Los elementos teatrales del 

NOH que se pueden semejar con lo que llamamos propiamente utj 

lería est6n agrupados en: 

a) KODOGU.- Utilería menor y que consiste en escobas, 

dagas, espadas, pequeños trastos y sobre todo, el abanico. 

b) TSUKURIMONO o utilería mayor.- Estos son objetos, 

a veces meramente simb~licos, que representan barcas, carro -

zas, casas completas o a veces r~os o ~rboles en los que se -

ven implicados los personajes por el argumento aunque su uso 

es meramente convencional y de ninguna manera realista. 

El abanico en el NOH simboliza su car~cter ritual, lo 

llevan los personajes de la trama así como los miembros del -

coro. 

A prop6sito del abanico, existe un detalle que apare

ce en la leyenda del origen de la danza y que se repite en la 
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danza BAGAKU. La diosa AMENOUZUME sostiene una vara al bai -

lar y los danzantes del BAGAKU usualmente sostienen una pequ~ 

ña vara de plata en cada mano, sirviéndoles para marcar el 

compás al bailar. También hablamos del bast6n que se servían 

los sacerdotes shinto y que di6 origen al teatro de marione -

tas. Lo interesante es que este detalle también permanece en 

el teatro NOH, en la forma de abanico que utiliza el shite 

al ejecutar la pieza, teniendo diferentes usos y funciones de 

acuerdo al carácter de la pieza y al personaje. Por lo gene

ral se repite en las piezas de la tercera categoría, las rnuj~ 

res; abanicos con flores y colores brillantes si es joven y 

flores de otoño si es una anciana. Este abanico dentro del -

contexto NOH cumple varias funciones de convenci6n teatral; -

por ejemplo, abrirlo por la derecha frente al pecho significa 

aclarar. la mente, también se utiliza como remo. pala, pañuelo, 

etc. 

Esta característica de usar una especie de vara m~gica 

en el momento ritual se presenta en numerosos casos de las r~ 

ligiones naturalistas, los shamanes por lo general utilizan -

objetos de poder que son un tipo de talism6n en donde descar

gan toda su fe para que la ceremonia se lleve a cabo con 6xi

to. Estos objetos pueden ser una rama, una piedra, partes h~ 

manas disecadas, bastones, objetos antiquísimos, etc. En la 

presentaci6n del Teatro NOH, el abanico cumple una funci~n pa 

recida pues los m~sicos portan el abanico sin tener aparente-
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mente un uso específico. 

IV.2.4 ESTRUCTURA DRAMATICA 

IV.Z.4.1 EL TEXTO 

Resultado de una combinaci6n de prosa y poesía es lo 

que se utiliza a manera de texto en las piezas NOH. Al igual 

que en la danza, el elemento JO-HA-KYU del BUGAKU define la 

estructura drarn~tica de las piezas NOH tanto individualmente 

como de manera general, de tal manera que un programa comple

to idealmente sería: 

KAMI - MONO piezas de dioses JO 

SHURA - MONO piezas de guerreros HA NO JO 

KASURA - MONO Piezas de pelucas HA NO HA 

GUENZAI - MONO Piezas de hechos reales HA NO KYÚ 

KIRI - MONO Ultima pieza KYÚ 

Constando generalmente de cinco piezas la funci~n ca~ 

pleta, se inicia con una pieza suave o lenta dando un aire de 

religioso misticismo, despu~s se tocan temas de inter~s gene

ral, m5s terrenal, como las batallas y las mujeres, para ter

minar con una pieza obsesiva, lun~tica, en donde se desechan 

los elementos líricos o sobrenaturales y se incluyen duendes 

y demonios. 

Una explicaci6n más detallada de los grupos en que se 
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dividen las piezas NOH es la siguiente: 

KAMI-MONO.-

SHURA-MONO.-

KASURA-MONO.-

GUENZAI -MONO. -

KIRI-MONO. -

Piezas de dioses, se presentan deida -

des shintoistas y sucesos regocijantes. 

Piezas de combate, se presentan famo -

sos guerreros con relatos sufrientes y 

tormentosos con moralejas budistas. 

Piezas de pelucas o femeninas, presen

ta j6venes y hermosas mujeres en una 

atm~sfera amable, cantan y bailan ale

gremente bajo el efecto del amor. 

Piezas de hechos reales y personas vi

vientes; se incluyen las piezas lun~ti 

cas. 

Generalmente aparecen sobrenaturales -

como demonios o duendes vencidos por -

los héroes de la historia o apacigua -

dos por sacerdotes budistas. También 

aparecen deidades amistosas que llevan 

bendiciones en ocasiones de celebraci~ 

nes. Llevan, en general, un ritmo rá

pido y enérgico. 

En general, al texto se le conoce como YOKYOKU (Libr~ 

to de canto) conteniendo en su parte l~rica, los versos cono

cidos como TANKA (estrofas irregulares de siete y cinco síla-
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bas que componen treintaiJn sílabas) además de trozos de poe

mas chinos así como pasajes budistas que la sociedad de entoB 

ces tenia corno enscftanzas esenciales. Contienen también las 

palabras conocidas como KAKE-KOTOBA que van unidas a la síla

ba anterior y posterior de las palabras formando un sonido p~ 

culiar. 

IV.2.4.2 FUENTES 

Dos fuentes principales para la crcaci6n de los argu-

mentas son: 

a) El GENJI-MONOGATARI de la autora MURASAKI para las 

piezas de peluca. 

b) El HEIKE-MONOGATARI de autor desconocido y en el 

que se relatan gestas her6icas de la clase TAIRA y 

MINAMOTO. 

El lenguaje del NOH se encuentra impregnado de YÜGEN 

(diferenciándose del coloquial que utiliza el KYOGEN) basado 

principalmente en el lenguaje de la literatura cl~sica del -

GENJIMONOGATARI. S6lo el SHITE y los cantos del coro se em

plean con YUGEN para no distraer la atcnci6n hacia otros pe! 

sonajes secundarios, de este modo se le da foco de atenci6n 

al SHITE. 
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IV.Z.4.3 TEXTO-CANTO 

En cuanto a la danza ENNEN, se recordará que en esta 

danza el objetivo principal era implorar por la longevidad de 

alg6n ilustre personaje de la época, evolucionando posterior

mente hacia una forma teatral dotada de un alto lenguaje poé

tico y creándose asi un cierto prototipo del teatro NOH. 

Segón ZEAMI (3) el NOH es un drama lirico que general 

mente representa historias trágicas basadas en argumentos del 

pasado, por consiguiente el actor principal es el representan 

te del pasado. 

En el ENNEN el actor tomaba como modelos las viejas -

canciones y citas literarias que trataban principalmente los 

argumentos de viejos cuentos chinos, japoneses e hind~es. 

Estos ya mencionados. De la misma manera los personajes del 

drama NOH, no son precisamente actuados ante los ojos del es

pectador, gran parte de la historia es poéticamente recordada 

y discutida por el coro o personajes y los movimientos apare

cen en oníricas siluetas traidas por el efecto del cantoª C~ 

da personaje se presenta asímismo y explica su propia situa -

(3) ZEAMI MOTOKIYO (1363-1443) y su padre KANNAMI KIYOTSUGU -
(1333-1384) son cónsiderados creadores oficiales del Tea
tró 'NOH 'bajo la protecci6n del SHOGUN ASHIKAGA YOSHIMITSU 
(1358-1408) N. El verdadero nombre de ZEAMI era Yusaki 
Saburo Motokiyo. 
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ci?n,. los m~sicos y el coro contribuyen a clarificar la si 

.tuaci?n, estado y sentimientos de la acci6n mediante el canto 

o con sonidos musicales específicos. 

El carácter propiciatorio de esta larga vida se en -

cuentra presente en todo inicio de prcsentaci?n NOH, en donde 

además de OKINA hacen su presentaci6n otros personajes tales 

como SENSAI (100 afios) y SANBA (partera, comadrona). El per

sonaje SENSAI es luciente pero reservado, invariablemente ve~ 

tido de azul con una cig~eña blanca tejida o bordada, este 

animal es símbolo de fortuna. SENSAI ejecuta una danza ale -

gre y posteriormente entra SANBA, una figura casi m1tica den

tro del teatro japonés, este personaje viene ataviado con un 

sombrero c~nico color negro y plata con un gran punto rojo 

pintado y sus ropas llenas de brocados, porta un rosario bu -

dista (JUZU) y campanas, las cuales toca en momentos de falsa 

y sacrílega piedad, danza con gran virtuosismo, con sol tura -

juvenil. La <lanza de Okina simhollza las tres edades del ho~ 

bre en la tierra y son presumiblemente ritos de honor a la p~ 

sibilidad de longevidad, este carácter es heredado al teatro 

NOH de la danza ENNEN. 

Otro aspecto del NOH que se asocia a la danza ENNEN es 

que en ~sta, gran parte de sus ejecutantes son DAISHO, monjes 

de clase bajas que son los que iniciaron las combinaciones de 

canciones acompañadas de música con pequeños trozos de conve!_ 
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saci6n que relataban algún cuento o historia de algún gran -

señor. Es también en el El\'NEN donde nacen las clásicas másc~ 

ras de viejos que tanto aparecen en las presentaciones del -

NOH. Pero el caso de las máscaras de fantasmas y viejas fu~ 

ron hechas para los personajes que así lo requerían pasando 

luego a tomar lugar en las primeras presentaciones del NOH. 

IV.2.4.4 YÜGEN Y MONOMANE 

De la danza SARUGAKU el NOH recibe la gran calidad -

del elemento mímico llamado MONOMANE (imitaci6n de cosas) que 

era el elemento principal de esta arte además de los actos de 

magia y acrobacia. 

Este elemento es empleado por KANNAMI como parte pri~ 

cipal del arte NOH y posteriormente su hijo ZEAMI lo subordi

na al elemento YÜGEN C4 ) (vitalidad oscura, triste, sugestiva, 

elegante) que representa el grado supremo de todas las artes, 

la suma de conocimientos, lo bello de la elegancia. 

(4) El término tiene su origen en el taoísmo, pasa al budismo 
y loS literatos del siglo XII lo utilizan con el sentido 
de soledad. Al comienzo del siglo XIV la poesía RENGA 
(poemas encadenados) lo utiliza para alabar la belleza de 
este género. En el NOH es considerado el principio esté
tico m~s elevado. 
En el KAKYO_(el espejo de la flor) ZEA!-11 explica el signi 
ficado de YUGEN: "es el ideal má;; elevado dentro del arte 
y de toda cosa. El estilo del YUGEN es primordial en es
te arte y permanece por encima de todo" luego agrega: "La 
esencia del YUGEN es la delicadeza y la veLdadera belleza 
y en cuanto a la apariencia personal, el YUGEN reside en 
la calma y la elegancia". 
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KANNAMI consideraba al YUGEN como complemento del MO

NOMANE, como la poes1a que adorna al realismo pero su hijo 

Zcami lo ubica por encima de todo arte mímico. 

KANNAMI,teniendo sus or~genes entre lo folkl~rico po

pular,consideraba primordial al MONOMANE, pero ZEAMI que se -

hab~a criado en una atm~sfera elegante de sutil refinamiento 

percibe de mayor importancia el elemento YÜGEN. Es en estos 

roces donde los textos van adquiriendo un refinamiento propio 

del teatro NOH conocido como SOROBUN (que desaparece rápida-

mente) un scmipoético y formal lenguaje usado principalmente 

para la escritura de cartas y documentos que requer~an una 

elegancia formal especial. La sintaxis requiere que las ora

ciones finalicen en SORO y principien en SORAYE, las pregun -

tas principien en SOROYA. De ahí su nombre de SOROBUN. Es -

esto un lenguaje especial y el significado pasa a segundo pla 

no debido a su sint~xis, esto obliga a que una traducci6n fo~ 

mal se rinda ante su significado complejo y vago. 

ZEAMI tuvo contacto con las ideas SHINTO y budista de 

la época, inmerso en la secta JISHY y en el ZEN comprendi6 la 

importancia de lo trascendente, riguroso, infinito e inmenso 

de la existencia del hombre y el universo que le rodea, par -

tiendo de ahí crea sus propios conceptos de YÜGEN, HANA y KU

RA I, conceptos que posteriormente explica en sus libros te6ri, 

cos como KADENSHO (libro de la trasmisi6n secreta de la flor) 
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KAKYO (el espejo de la flor) FUSHIKADEN (el libro del camino 

hacia la flor) NOSAKUSHO (libro de la composici6n del NOH) y 

SHIKADOSHO ( libro base del SHITE ). Es precisamente en 

el roce con la corte imperial donde el lenguaje adquiere una 

alta elegancia escrita y un ambiente ideal para desarrollarse 

y consolidarse como lo que hoy en día se conserva. 

IV. 2. 5 MASCARA 

La costumbre de cubrirse el rostro con máscaras para 

tomar parte en ceremonias religiosas, fiestas cortesanas o r~ 

presentaciones teatrales, se remonta a una 6poca tan lejana -

que no es posible fijar su origen con certeza. Sin embargo -

es lícito suponer que se deriva y confunde con el de los mi -

tos del pante6n indígena. El uso de las máscaras es anterior 

al siglo XII. En el tesoro del templo de IDZUKUSHIMA se co!! 

serva, entre otros objetos, una m~scara de madera, admirabl~ 

mente esculpida y laqueada que ostenta la fecha de 1173. 

Con el GUIGAKU se desarrolla la habilidad escult6rica 

para confeccionar m~scaras, mismas que dieron origen a las p~ 

queñas máscaras del teatro NOH,aunque estas Óltimas son más -

pequeñas y s6lo cubren el ~rea de la cara las orejas y la 

garganta (incluso el mcnt~n) usualmente se ven. Los actores 

que no us·an m~scara aparecen sin maquillaje y la peluca se --
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lleva junto con la máscara. El uso de la máscara significa -

la presencia de los dioses. adem~s que sirve .. adecuadamente P!! 

ra ocultar el sexo, la edad y la condici6n terrenal de los ªE 

tores. 

Las máscaras fueron perfeccionadas hasta alcanzar un 

punto intermedio llamado 11expresi6n inexpresiva" o intermedia. 

Representa en una sola m~scara los diversos estados Psicol6gi 

cos que requiera el desarrollo de una pieza. 

Para lograr los diferentes estados an~micos, se utili 

zan varias t~cnicas, por ejemplo en una m~scara de mujer jo -

ven, al mirar ligeramente hacia abajo tal parece que los ojos 

y los labios se entrecierran y reflejan tristeza, a este movi 

miento se le llama KUMORASU que significa ensombrecer. Si 

por el contrario levanta levemente la cabeza, los ojos y la 

boca parecen alegrarse y se refleja regocijo. A esto 6Itimo 

se le denomina TERASU que significa iluminar. Se requlere un 

largo entrenamiento hasta llegar a una identificaci6n total -

con la m~scara, misma que no puede representar todas las ex -

presiones, no expresa nada y así expresa todo. 

En ocasiones la máscara se emplea como disfraz frente 

a los esp~ritus, como medio de defensa ante ellos. Es tam -

bién una técnica elemental que persigue la integraci~n rn~gica 

en el mundo de los csp~ritus, las máscaras representan a los 
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antepasados y los que las usan suponen caer en comunicaci~n -

con dichos antepasados. 

Todo actor principal antes de salir a representar, ya 

vestido contempla su máscara antes de colocársela porque la 

esencia de ésta tomará posesi6n de él tomando control y dete~ 

minando su voluntad. 

Por otro lado, las m1iscaras del GUIGAKU provienen de 

danzas bailadas ante BUDA en la India. Actualmente cuando e~ 

tra OKINA ejecutando su ritual de longevidad, que invariable

mente precede a toda presentaci6n de NOH,saca una máscara de 

madera blanca de una caja dorada y negra y atada con un grue

so cord6n color p6rpura; esta máscara de viejo representa a 

OKINA. Se la coloca sobre su rostro y entona con rapidez ex

trañas palabras que son una especie de sánscrito corrupto que 

ha recibido Jap6n del Tibet pero que hoy es incomprensible. 

Al mismo tiempo danza con lentitud llevando en la mano un ab~ 

nico. En la presentación GUIGAKU entraba un personaje denomi 

nado CHIDÜ,que significa el que prepara el camino1y llevaba 

una gran m~scara con nariz. 

En los recitados de OKINA en sánscrito se recuerda el 

origen hincl~ del GUIGAKU y su similitud con CHIDO que recitaba 

su tras, Este !Íl timo recuerda también al monje WAKI que apar~ 

ce al principio de toda presentaci6n de NOH. 
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Como decíamos, en el NOH s610 el SHITE utiliza la 

máscara y en algunos casos el TSURE. En representaciones de 

niños no se utiliza. 

La elaboraci6n de las máscaras se convirti6 en un ar

te meritorio llegando a conocerse hoy en d~a a las máscaras -

por el nombre del artista creador, por ejemplo, el artista 

MAGODYRO escultor que se especializ6 en máscaras de mujer - -

(las del grupo de ONNA-MEN) que se utilizan para obras llenas 

de YUGEN o para papeles sobrenaturales, espíritus de dioses y 

hadas. 

Existe una clasificaci6n de las máscaras: 

OKINA-MEN 

(máscaras de ancianos) 

DYINKI-MEN 

(seres sobrenaturales) 

DYO-MEN 

(ancianos) 

OTOKO 

(hombres) 

CHIGO-MEN 

(jovenzuelos) 

ONNA-MEN 

(mujeres) 

De carácter felizmente auspici.!!, 

torio. 

Esp~ritus, fantasmas, deidades 

shinto, hadas,demonios. 

Ancianos sin carácter auspicia

torio. 

J6venes héroes de mediana edad. 

Muchachos j6venes 

Máscara de mujeres 
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KOO MOTE 

ZO-ONNA 

UBA-MEN 

(ancianos) 

Máscaras varias 

Mujer joven, inmaculada o virgen. 

Mujer de mediana edad o madura. blan 

ca de cutis, labios rojos y entre -

abiertos, el labio inferior prominen 

te, donde se asoman los dientes ne -

gros, las cejas sombreadas arriba de 

lo normal (regla de afeite refinado 

en el Jap6n imperial y feudal). 

Papel de villanos 

Por ejemplo, personajes hist6ricos. 

Existe otro tipo de máscara de la ~poca que se utili

zaba para fines distintos al arte esc~nico¡ ~sta es la careta 

de guerra, hecha de plancha de hierro o cobre, laqueada en V_!!. 

rios colores, representando la faz humana con fant~stica y h~ 

rrible expresi6n. Se sujetaba al casco por medio de grandes 

y fuertes cordones de seda, que se anudaban bajo la barba y -

la cintura para evitar se ladeara. 

IV.Z.6 VESTUARIO 

El vestuario del NOH destaca por su brillantez, su 

gran lujo y su elegancia, peculiarmente aun tratándose de 

viejos mendigos y vagabundos deben presentarse exhibiendo ro

pas tan finas cual si fuesen personajes imperiales. 
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Resulta todo un espectáculo tan solo ver el gran co

lorido que presentan las finas telas de todos los personajes. 

En las piezas de mujeres por ejemplo se emplea el rojo para -

simbolizar belleza y juventud siendo menos intenso hasta lle

gar a los tonos grises para representar a las ancianas. 

Este aspecto colorido del vestuario también parece t~ 

ner sus antecedentes en el gigaku. Un ejemplo conocido de é~ 

to es la danza conocida como SHI SHI MAi o danza del le6n. 

La fusi~n religiosa de esta danza con el alto nivel llamativo 

con respecto al color no es consciente a lo largo del desarr_Q, 

llo del teatro japonés, pero corporalmente es signo de fuerza, 

un gran n6mero de piezas NOH y KABUKI se ejecutan teniendo en 

cuenta a este le6n, un animal que era desconocido en Jap6n 

excepto a trav~s de esta danza. 

El término de piezas de le6n cambi6 de SHI SHI MAI a 

SHAKKYO-MONO,as1 llamada después de una famosa pieza de tea -

tro NOH que relataba la historia de un noble Ue la corte que 

renunci6 al mundo para convertirse en monje, fue a China a vi 
sitar la tumba de MONJU BOSATSU, un discípulo de Buda que es 

usualmente descrito como gu~a de la creencia en este símboli~ 

me del lc6n como animal protector que por lo regular aparece 

danzando en un puente de piedra. 

En el teatro NOH este le6n es invariablemente asocia-
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do con las flores, las cuales le atraen y las mariposas le 

irritan, las flores proveen el color decorativo de la escena 

y las mariposas el movimiento creativo. 

En ésto existe una satisfacci6n estética básica para 

el espectador en su aguda necesidad de una expresi6n de la -

dualidad de la naturaleza del le6n en reposo despertando por 

las mariposas. Este frecuente e importante aspecto del tea .. 

tro Japon~s clásico es originario de la danza GIGAKU. 

IV.Z.7 TECNICA O ENTRENAMIENTO ACTORAL 

La tradici6n indica que el aprendizaje e informaci6n 

de la materia propia de los ejecutantes del arte NOH es here

ditaria. Los hijos de los anteriores actores la preservarán 

y heredar~n a sus descendientes. Resulta extraño que esta r~ 

gla no se cumpla y de suceder lo contrario, es muy difícil 

que se alcance la notoriedad e incluso la aceptaci6n. 

Los papeles, tanto del SHITE como del WAKI se transmi 

ten respectivamente, los hijos de SHITES serán SHITE y los de 

WAKIS aprenderán el arte de representar el papel de WAKI. 

Como toda tradici~n oral, funciona en la intimidad del 

grupo¡ sentados frente a frente, maestro y alumno ensayan el 

texto fiel en modulaciones y tonos, el maestro muestra la ma-
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ncra y el alumno repite hasta alcanzar la copia exacta de lo 

que escucha. Enseguida se copia de igual manera los movimieE 

tos tanto corporales como desplazamientos escénicos. 

Por lo regular los alumnos debutan a los dieciséis 

afias d~ndose casos de j6vencs que lo hacen entre los doce y 

trece años en papeles destinados a j6venes. Confor~e avanza 

su entrenamiento se van adquiriendo derechos de presentar pa

peles de mayor jerarquía. Un actor de Teatro NOH nunca fina

liza su estudio del arte. Zeami nos dice en su libro El Esp~ 

jo de la Flor: 

"Se requieren tres condiciones para llegar al grado -

de iniciado que son: 1) Disposiciones naturales y las capaci

dades correspondientes. 2) Fervor al teatro NOH y la volun -

tad de consagrarse por entero a él y 3) Un maestro capaz de -

conducirlo en este arte. "Se estudia empezando por el canto 

y la danza y luego los tres tipos de mímicas -el del anciano,

mujcr y guerrero- someti~ndose a una disciplina progresiva y 

met~dica, ajustándose al ciclo de ejercicios de acuerdo a las 

edades." C5l 

(5) Zeami El Bsp&fo de ·1a Flor, en Estudios Orientales 
IV.2. 1969. Colegio de México, plíg. 179. 
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De igual modo a los actores virtuosos o de "habilidad 

suprema" los clasifica de la siguiente manera: 

MEIJIN 

JOzU 

TASSHA 

Actor maestro 

Actor virtuoso y hábil 

Actor competente 

y usa tambi~n con frecuencia el término SHI corno sin6nirno de 

MEIJIN simplemente como maestro en relaci6n de los alumnos. 

Al grado más alto de pcrfecci6n se le conoce como SHOI y es -

el actor maestro que conoce la manera de interesar al público 

e interpretar el NOH con la mente. El SHOI es un grado de 

iluminaci6n pr6ximo al SATORI (grado extremo que equivale al 

despertar espiritual). 

En relaci~n a los rasgos equivalentes de las danzas -

antiguas y el NOH, hay que aclarar que varias de las reglas y 

normas referentes a la manera y modo de ejecutar la danza del 

NOH que menciona ZEAMI en sus tratados te6ricos son las que -

él y su padre recibieron por tradici6n oral y por lo tanto 

llegan a tener una relaci~n directa que ya se encuentra deta

llada. 

Sin embargo señalaremos los detalles que a nuestro 

juicio nos parecen interesantes de mencionar. 
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En la danza KAGURA la técnica lleva al ejecutante a -

un estado de trance en el que se identifica con el esp~ritu -

de la diosa AMENOUZUME. Diosa y ejecutante, ejecutan la anti 

qu~simá danza en que se representa el triunfo de la, luz sobre 

la oscuridad. Este estado del danzante s6lo se logra median

te una rigurosa y met~dica preparaci6ne Como lo señala ZEAMI, 

estos mismos lineamientos rigen actualmente al actor del tea

tro NOH. 

Por otro lado, paralelo al uso del abanico y su com -

plicado esquema semi6tico, se encuentra el uso de las manos,

herencia directa de la danza BUGAKU y que a su vez es result~ 

do de su origen hindó, de igual modo, el elaborado patr6n de 

movimiento que logra una variedad de lenguaje por la posici~n 

de las manos es la característica principal del actor del NOH, 

el SHITE mueve sus manos, ya sea fren~tica o pausadamente y 

estas van cargadas de s~mbolos que s~lo el experto observador 

comprende. 

lV.2.8 LA DANZA 

La danza o pantomima mitol6gica en sus diferentes ma

nifestaciones, es en definitiva el elemento primordial del 

arte dramático japon~s. Con respecto al teatro NOH el antec!:. 

dente más antiguo que ha influenciado a la danza SHIMAI del -

NOH es la danza KAGURA, también conocida como WASAOKI. Es és-
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ta precisamente el tipo de danza ejecutada por la diosa 

AMENO-USUME frente a la cueva celestial, como se mencionaba -

es una manifestaci6n metaf6rica del triunfo del sol sobre la 

oscuridad de la noche. En la estructura base de todas las 

piezas NOH existe este detalle. Siempre hay un cambio brusco, 

determinado por la danza, de la oscuridad del inicio del dra

ma se pasa a la luz de la verdad poniendo al descubierto los 

hechos ocurridos en el pasado. 

En el NOH el prop6sito es presentar la historia del -

SHITE que en el presente se encuentra ante un monje, el WAKI; 

que le ayuda dram~ticamente a la liberaci6n de su alma del s~ 

frirniento que lleva consigo. Los restantes personajes cum 

plen la rnisi6n secundaria de preparar el camino al protagoni~ 

ta. 

Los diferentes roles se conocen como: 

SHITE 11 Hacedor del papel principal 11 

MAE-JITE "El shite de la primera parte de la obra" 

NOCHI/JITE "El shite de la segunda parte de la obra" 

TSURE 11 El acompañante del shite 11 

MAE-ZURE "El tsure de la primera parte de la obra" 

NOCHI/SURE "El tsure de la segunda parte de la obra" 

WAKI 11 La persona al margen, generalmente un sa-

cerdote" 
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uEl acompañante del waki" 

11El papel del nifio 11 

WAKI-SURE 

YOKATA 

KYOGEN "Papel generalmente c6mico o servil" 

La analogía de la liberaci6n es una de las caracte 

rísticas religiosas más importantes que caracteriza la estru~ 

tura del teatro NOH y es a este respecto cuando nos referirnos 

al antecedente directo que tiene en la danza KAGURA. 

"Suponen los japoneses que se ha conservado y trasmi

tido en toda su integridad los carácteres esenciales de esta 

danza o pantomima (amenouzume) tradicional y afirman es la 

misma que en determinadas fiestas ejecutan en los pueblos 

shintoistas, algunas doncellas vestidas de blanco con una ra-

mita en la mano, al son de una flauta y el tamboril". (6) 

La danza KAGURA se encuentra dentro de la clasifica -

ci6n de los cinco grupos que se han formado dependiendo de la 

tem~tica: en el primer grupo se encuentra junto con la danza 

SHISHIMAI que por su parte perteneci6 a la danza GUIGAKU. 

(6) Antonio García Llans6. DAI ·NIPON (el Jap6n). 
Manuales Soler R 60. Imprenta moderna de Guinart y Pu - -
jolart Bruch 63, Barcelona, España S/F, Pág. 303. 
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En el cap~tulo anterior señalamos, que la danza del -

BUGAKU es de forma viril y bien delineada y que mantiene una 

apariencia est~tica, que requiere de fuertes y amplias pisa -

das con cambios de postura o se hacen sonidos vocales sosteni 

dos que no cambian su calidad sonora de uno hacia el otro, 

ésto lo hace en cierto modo una h_ipnosis agradable que caut.! 

va. Efecto similar ocurre en el teatro NOH: se dice que los 

momentos estflticos son los más gratos, los <lesplazamicntos y 

acciones de mimica son ademanes del cuerpo pero los momentos 

estfiticos son el momento preciso a donde se llega realmente a 

significar. Sucede algo parecido en la llamada "actitud ine_! 

presiva" de la mliscara, gran parte de estos movimientos y ac 

cienes derivan principalmente de la tendencia del BUGAKU de 

representar en abstracto la parte culminante de una historia, 

basándose principalmente en la mimica a la que (como sucede -

en el NOH) difícilmente se comprende el significado. En este 

detalle se encuentra el secreto del arte de actuar el NOH. 

De la misma danza BUGAKU el teatro NOH hereda el rit

mo de representaci6n y estructura de programa llamado JO - HA 

KYU aparecido en el libro KYOKUNSHO bajo el apartado de 

KAINOFU o "tabla de la danza" que en el BUGAKU funcionaba de 

la siguiente manera: 

el JO Es una introducci6n lenta 

HA Es un rompimiento 

KYÜ Es un rápido final 
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Y en el teatro NOH se presenta como: 

JO secci6n de inicio, principia con la entrada del 

WAKI o deutcragonista que dice su nombre, rango y prop~sito -

de su presencia, enseguida entona SHIDAI ("canci~n de viaje") 

o más com6nmente llamada MICHIYUKI. Durante esta parte el -

WAKI se mueve lentamente y esto hace entender que llega a su 

destino. El protagonista, SHITE acompañado por el grupo de -

los TSURE, entra acompañado con un acompafiamiento coral. El 

WAKI y el SHITE conversan (MONDO preguntas y respuestas) a 

través de esta conversaci6n el argumento es dado y la audien

cia es informada de todos los momentos y tensiones necesarias 

para el tema de la pieza. 

HA 

Durante la secci6n el SHITE baila con una t6cnica 11~ 

mada KUSE (derivada de una danza folkl6rica del período KUSE 

NO-MAI que ya no se danza y que introdujo KANNAMI en las obras 

NOH para reforzar el efecto culminante en los personajes prin

cipales). Esta danza da un ritmo acentuado e lrtegular. Con 

este ritmo cambi6 totalmente la ambientaci6n del drama NOH que 

hasta entonces tenía una m6sica suave y por lo tanto un ritmo 

suave de balada. La danza representa usualmente una acci6n 

estilizada de una remembranza psíquica de un evento que se ha 

guardado en la poesía y literatura. El SHITE se retira del 

centro del espacio y le sigue un intermedio c~mico llamado 
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KYOGEN expresado en un extraño lenguaje informal y coloquial. 

KYU 

· Es la secci6n dramática y final en la que el SHITE 

reaparece, lleno de un gran colorido, como demonio o fantasma, 

baila la danza culminante resolviendo as~ el argumento y la -

pieza termina. Los actores, coro y m~sicos abandonan la ese~ 

na en silencio. 

De la danza DENGAKU, el elemento que con mayor clari

dad se observa su incorporaci6n al NOH es definitivamente la 

danza. Esta ha pasado por un gran desarrollo en el que en ~u 

ejecuci6n ya se observa la norma del ritmo JO-HA-KYÜ del BU -

GAKU. Por lo que viene a ser el punto de fusi6n' de antiguas 

disciplinas formativas. 

Algunas presentaciones se hac~an con historias music~ 

les dentro de su repertorio, estas estaban llenas de una at -

m6sfera de misterio en la que el personaje cenlral era el que 

cargaba sobre su actuaci6n el desarrollo del efecto dram~tico, 

siempre apoyado por m~sica misteriosa, alguna m~scara y artes 

de imitaci~n, aunque fundamentalmente apoyada en la danza, a 

la que deb~a su origen netamente shinto, pues sus raíces se en 
cuentran en antiguas danzas agr~colas. 

Se dice que al ganar la aceptaci6n de los miembros de 
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la corte imperial, poco a poco se fue convirtiendo en un bai

le social presente en los palacios y casas feudales, igualrncn 

te se dice, que en un principio los nobles se disfrazaban de 

gente.del pueblo para poder participar. 

Dentro de la danza del NOH los dos movimientos prin -

cipales que se emplean son el MAI (danza) y el JIATARAKI (dan

za que muestra la belleza del vigor acompañada de m6sica), 

En base a su empleo se clasifican las danzas del NOH, 

sin embargo la clasificaci~n m~s frecuentemente usada es en -

base a los diferentes roles de los personajes que las inter -

pretan, dentro de esta se encuentran cinco grupos: 

Primer grupo: KAMI MONO 

(piezas de dioses) 

KAMI MAI 

HATARAKI GAKU 

SHINOJONO MAI 

CHUNO MAI 

KAGURA Y SHISHIMAI 

Segundo grupo: SHURAMONO 

danza de los dioses 

danza extraida del bugaku 

danzas solemnes, lentas 

danza de deidades femeninas 

danza del le6n y danza del 

BUGAKU. 

(piezas de guerreros) 

KAKERI danza típica del guerrero 

139 



Tercer grupo: 

Cuarto grupo: 

Quinto grupo: 

KAZURA MONO 

(piezas de pelucas o piezas femeninas) 

JONOMAI Y CHUNOMAI 

GUENZAI MONO 

Danza con el cl~sico r~ 

finamiento femenino. 

(incluye danzas de los grupos anteriores) 

KAKERI O CHUNOMAI Si el personaje así lo 

requiere, se incluyen danzas de plegarias e~ 

mo INORI e !ROE que sirven para apaciguar a 

un espíritu o dios. 

KIRIMONO 

Son danzas de deidades y el KATARAKI preval~ 

ce para contribuir a la brillantez del final. 

V COLOFON 

Hemos descrito detalladamente las danzas antiguas que 

consideramos importantes por su relaci~n con el tema. Así 

mismo señalamos los elementos formales de la estructura dram! 

tica del teatro NOH confrontados con los puntos claros que S!:_ 

ñalan similitudes evidentes contenidos en las diferentes dan-

zas. 
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Muchas de estos elementos de las danzas antiguas fue

ron asimilados en la estructura dramática del teatro NOH como 

forma teatral definida, determinan el estado actual de este -

arte escénico. Algunas de estas danzas desaparecen en el 

tiempo y s~lo nos quedan noticias de su existencia por testi

monios hist6ricos y cr~nicas antiguas, otras sin embargo ha-

ccn su aportaci6n al teatro NOH y contin~an su propia senda, 

tal es el caso por ejemplo de las danzas BUGAKU y GAGAKU que 

a6n realizan presentaciones. 

El teatro NOH sin embargo debe en gran parte su forma 

actual a Kannami y Zeami quienes contribuyeron de manera cul

minante al desarrollo final de arte NOH. No s6lo unificaron 

los diferentes elementos de las danzas conocidas entonces si

no además sentaron las bases de la formaci?n de actores µe -

NOH exclusivamente. A ellos también se les debe la creaci6n 

de los textos en donde por encima de todo siempre estuvo el -

aspecto religioso. 

Recordemos lo que sucedi6 con el teatro medieval al 

que debido a la creciente falta de interés por los temas rel_i 

giosos, se permití~ dar cabida a verdaderas obras de teatro -

que presentaran la vida real y no la religi6n. En el Teatro 

NOH sucedí~ un cambio parecido pero no de manera total, los -

textos empezaron a tener una anécdota en su desarrollo pero -

esta s610 servía para reafirmar su mismo aspecto religioso y 

hasta metafísico. 
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Zearni escribi6 tambi~n piezas en las que el aspecto realista 

resaltaba dejando a un lado lo sobrenatural y mágico pero aún 

siendo de mayor acci6n dramática nunca se opusieron a los pr~ 

ceptos ·religiosos de su origen. Observamos que el NOH se 

amalgama una gran riqueza cultural llegada de Korca, China y 

la India, países entonces cultural y religiosamente más desa

rrollados, con la característica de dar un car~cter propio al 

arte recibido en los diferentes contactos culturales. 

El desarrollo del NOH debe mucho a la influencia del 

budismo zen irnpl~cita en las danzas extranjeras pues elirnin~ 

elementos expl~citos que tuvieran relaci6n con una realidad -

literal (tal es el caso del MONOMANE que Zeami subordin6 al 

YÜGEN) La visi6n del NOH es fugitiva, sugiere la realidad, -

muy poco o nada se dice y representa visualmente en relaci~n 

con lo que queda implícito. La comprensi6n del texto resulta 

dificil hasta para los japoneses cultos, porque está escrito 

en un lenguaje cermonial y feudal complicado. 

La lentitud de movimientos casi rituales nos recuerda 

la paradoja de la acci6n no acci6n, de la pasividad externa -

y actividad interna tan clara a los taoístas chinos y zcnis -

tas. Es asimismo la demostraci6n de que cuando los cantos y 

danzas son m~s estruendosos, activos y realistas pierden asi

mismo la verdadera esencia de sus preceptos religiosos. Re -

cardemos la dualidad eterna oriental del ying y yang, por 
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ejemplo: Los taoistas dec~an que en el vacío reside lo ver -

dadcramente esencial, una habitaci6n, no es el techo y las P.!! 

redes sino el espacio que esas entidades delimitan, la utili

dad de una vasija reside en el hueco que contiene el agua, y 

no en la forma que tiene, o en la arcilla con que el alfarero 

la form6. El vac~o es todopoderoso porque puede encerrarlo -

todo y s~lo en el vacío es posible el movimiento. 

En el NOH al aplicar el principio del vacío aprendido 

de las danzas, se alcanza el valor preponderante en la suges

ti6n, no diciendo todo la pieza, deja al espectador la oca -

si6n de integrar su idea y es así como una obra maestra vcrd~ 

deramente grande cautiva irresistiblemente nuestra atcnci6n -

hasta el punto de que creemos formar parte de ella. Descubr! 

mas allí una cavidad en la que podemos insertarnos y llenarla 

con la medida de nuestra cmoci6n artística. Cuando el SHITE 

utiliza elementos escénicos austeros o inacabados se aplica -

el principio del vacio. 

Llegando finalmente al término del presente escrito -

nos queda s61o decir ;uevamente que el Teatro NOH es quiz~s -

el ánico del mundo con características milenarias perfcctame~ 

te definidas, tanto en los antecedentes que guarda en las dan 

zas antiguas como en su estructura actual. Es un arte escén! 

ca de valor universal dado 5U gran contenido religioso y m~g! 

ca en el que parecen tocarse las fronteras entre el mundo te

rrenal y el universo de los dioses orientales. 
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