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PROLOGO

"sPon qué escribo?...iPonque deseo co
nocer el mundo, porque quisiera al ™
menos para m{ un poco de orden en ed
te {inmendo caocs y porque La eseiitu=
ha, el arte, es una forma de pensa-

miento en movimiento?"

E. Ionesco

Paia conocer agquello que es ajeno, uno de los recur-
80s que puede ayudar a situarlo mejor, es equipararlo con lo
que es pzopio,’trazar parélelismos, acercarlo. Aproximar
una tradicifn teatral lejana, profunda, misteriosa y fasci-=
nante -califichtiv&s qué se conjugan en una sola palabra ja-
ponesa: yugen, Yy que en Japdn se usa para calificar el efec-
to que el Teatro Noh como texto o como puesta en escena pro-

duce- es el objetivo que este trabajo persigue.

El primer capftulo habla de la secuencia histﬁrica
que dio lugar al Teatro Noh como tal, asi como las caracte-
risticas, convenclones y recursos que le son propios. El
Teatro Noh, forma de espectgcuio clésico japonés, desarrolla
aspectos muy especiales: una fuerte estilizacién tanto en el
movimiento como en el recitado de los actores, que ha llega-
do a ser un cfdigo muy preciso, por lo que la carga emocio-
nal de las obras 9610 se percibe después de superada la fase

. de "juego intelectual"” que esto pudiera significar, m@sica,
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una escenograffa incanjeable, utilerfa que es s6lo sugeren-
cia de objetos o sustitucién de estos por otros considerados
simb6licos, por ejemplo el abanico, lo cual delata una fuer-
te influencia del budismo Zen que se deja sentir también en
los textos, en contraste con mdscaras maravillosas y un lujo

sisimo vestuario.

El segundo cap;tulo toma estas formas y las refiere
a sus expresiones occidentales, el momento en que éstas apa-
recieron, y las posibles razones que hayan dado lugar a su
correspondencia: el origen ritual del espectﬁculo;-origen Y
evolucién de los escenarios, su-entrada a los palacios y el
refinamiento en la técnica de la puesta en escena que conse-
cuentemente implicaba, el uso de méscaras, la utiler;a, loé
‘textos y las caracter;sticas de los actores y su trabajo en

- Jap6n, en Grecia y en la Inglaterra Isabelina.

Los textos, como pruebas fidedignas de estos fenfme-
nos, son de vital importancia. Se nutren de tradiciones li-
terarias no necesariamente teatrales en su origen, pexo lle-
vados a éste como consecuencia. El cap?tulo tercero toma la
-tradiciéh litéraria femenina japonesa -que consiste princi-
'palmente en novelas‘de corte intimista que emplean recursos
propios de la contemporaneidad occidental, aunque'fueron

creadas en la antigiiedad japonesa-, cémo estas novelas nu-
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trieron al género teatral y la aparicifin del personaje "se-
ductor" que con otro tratamiento y en otra época aparece en

occidente con el nombre de Don Juan.

El cuarto capftulo consigna también varios factores
comunes a oriente y occidente: el fenfmeno de los cantares
de Gesta y el Mester de Clerecfa, antecedentes del Teatro Es
paficl del Siglo de Oro, y su versién japonesa: los Biwa-ho-
6hi/ la mezcla de épica y religifn a que ambos dieron lugar,
la influencia filos6fica y religiosa que esto implica, como
también las palabras y simbolos que emplean en com@n, tanto
oriente como occidente, para expresarlo.' Un teatro que se
ocupa de las necesidades trascendentalesAdel hombre implica
"una actitud religiosa en su mis legftimo sentido, y pof tan
to una actitud terapfutica, pues todas las religiones sén te
rapias para los sufriﬁientos Y perturba&iones del alma™
(Jung), y define la téndencia del teatro Noh y al de Calde?
rén de la Barca. En este cuarto cap;tulo tamhi§n se habla
de la herencia que las anteriores corrientes literariagblle-
garon a Japfn, su expresiln en nuevos géneros y temas, asi
como el tratamiento éue fecibieron en occidente, cuando la

propia evoluci6n de este hemisferio les dio lugar.

El apéndice incluye en traducciones de los textos ja

poneses, ejemplos que complementan estas disertaciones.
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El presente, es un trébajo de aproximacién, intenta
establecer nexos, pero no de una manera exhaustiva -agotar
la riqueza de la veta que se muestra, no es trabajo de una
sola jornada, ni de un solo hombre-, la superficie que en eg
te trabajo se manifiesta, implica una profundidad aﬁn por ex
plorar, descubrir y explotar al miximo. Este trabajo s6lo
‘consigna el mayor nGmero posible, dentro de sug alcances, de
puntos de correspondencia, para abrir el interés de la Tradi

cién Teatral Cl&sica Japonesa.
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CAPITULO I

EL, NOH, TEATRO CLASICO JAPONES

1.1 ANTECEDENTES DEL NOH
PERFIL HISTORICO

"... Y cuenta la leyenda que un dfa, la Diosa
del Sol, Amaterasu, se sinti6 ofendida por

una jugarreta de su hermano Susano-o; en su ira,
ocultose en una cueva, sellando la entrada

con una inmensa roca. Entonces el mundo que-
d6 en tinieblas ...Los demds Dioses en asam-
blea buscaban el modo de persuadirle para que
iluminara el mundo con su faz nuevamente.

Uzume, una de ellos, elaboradamente ataviada,
colocS a la entrada de la cueva, frente a la
roca, un gran tambor y lo hizo sonar, percu-.
tia como posefda por algln demonic, hasta que
en su frenesi queds semidesnuda, exhibiendo
de sus senos los pezones, y tirando sus fal-
das mostrando usque ad privatas partes, mien-
tras gritaba a Amaterasu: 'Nos regocijamos y
festejamos por haber encontrado una nueva dei-
dad, mds ilustre gque Vuestra Alteza'. Esto
causd la risa de los demds Dioses. Amatera-
su, movida por la curiosidad quiso ver, por
sus propios ojos, quién era agquel que causaba
tal algarabfa, removié la roca de la entrada
de su cueva, y qued6 muy interesada en el su-
ceso. Después de observar un rato la actua-
cién de Uzume, se sintid apaciguada y ocupd,
una vez mis, su lugar en los cielos.,.,"*

Asf sucedif el primer espectdculo, y todos se sen-~
tian felices de que esta maliciosa treta hubiese seducido a
Amaterasu a salir del encierro.

De las danzas existentes actualmente en el Japén,
- *Leyenda Shintoista tradicional japonesa. Ver Kody-Ki.




Kagura es la descendiente directa, podrfamos decir, de la
danza de Uzume. Kagura significa literalmente "Mﬁsica'de
los dioses" y, por extensidén, significa ahora cualquier dan-
za dedicada a rendir culto o aplacar a los diosés. Esta dan
za se llev8 a cabo en los palacids hasta el siglo XVIII, al-
canzando su punto dlgido en el perfodo Heian =-siglos del IX
al XI1I- manéjando una mezcla de principios de la religidn
Shintoisfa y Qel ré&gimen Imperial. Kagura declind considera
blemente a pesar de que tcdos los templos Shinto patrocina-
ban la danza de un modo u otro, hasta ser rescatada o revivi
da durante la Restauraciéﬁ Meizyi, en el siglo XIX. Los dan
zantes de Kagura eran considerados deécendientes de Uzume y
recibfan trato especial en los palacios, con el tftulo espe-~
cial de Sarumi-no-Kimé . Actuélmente es llevada a cabo por
las baila;inas de los templos llémadas Miko y esta danza se
ve tqdav;a en los festivales reiigiosos en varias regiones

de Japé6n.

Kagura se considera un ~aunque sea=- rudimentario an~
tecedente del Noh, ya que a pesar de que hay,una‘buena‘parte
de obras Ndh'que represehtan Dioses o personajes importantes,

Dyinki-no, todas tienen una fuerte tendencia teosofista.

Durante el siglo VII D.C., Mimashi import§ a Jap6n,

desde Korea otro tipo de danza llamado Guigaku, que literal-



mente significa "m@sica artificiosa", la cual provenia de
las sencillas danzas que se llevaban a cabo frente a las imi
genes‘de Buda en la India. Fue patrocinada en Japén por el
principe Shotoku, durante el siglo VII, quien profes§ gran
fe hacia la religién budista, recientemente importada a Ja-

pén.

Como la mayorfia de los teatros en donde la miscara
era elemento tipico, Guigaku tuve, como género, corta vida.
Al igual que aquéllos, éEste desaparecid, permaneciendo tan

s8lo el Teatro Noh.

Otro espectéculo considerado como antecedente del
Noh, es el Bugaku. Bugaku fue un tipo de espectdculo intro-
ducido al Jap&n en la &poca en que sostuvo un active inter-
cambio diplom&tico y cultural con China, esto es, durante el
siglo XII. Se le conecta muy a menudo con las palabras v
Gagaku y Kangen. Xangen es simplemente un acompafiamiento or
questal o un concierto de este tipo de misica, precedia fre~’
cuentemente a las danzas Bugaku, esto completa la idea del

Gagaku .

Gagaku significa literalmente "mfisica elegante”;en la
corte, se le llamaba as{ al espectdculo que unfa la m@sica
primero y las danzas con mlsica después, y esto es lo que

significa Bugaku literalmente: danza y msica. Las danzas



Bugaku se dividen en dos clases: las danzas de la mano -0 el
lado- derecha que empleaban instrumentos de viento, cuerda y
percusién en su acompaflamiento musical, y las de lado iz~
quierdo, que s6loc empleaban instrumentos de viento y de per-
cusibén. Esto responde a la creencia china de la existencia
de una bipolaridad en el universo, del blanco y el negro,
del Ying y el Yang. Se llevaba a cabo en ocasiones especia-
les en palacio y en algunos templos. Hoy se le puede ver to
davia en algunos templos en Ise, Miyajima, Nikko, Shitennoji
y Horyuji, y en la fiesta de cumpleafios del Emperador, por
ejemplo. Comenzaron siendo interpretadas por mujeres, pero
la tradicifn ha cambiado y ahora todos sus ejecutantes son
hombres. Con frecuencia se usan miscaras en el Bugaku para
representar algln héroe, pdjaros o dragones, y un intérprete
sin m&scara representa simplemente un noble o guerrero del
perfodo Heian. Estas mdscaras est&n talladas en madera y eg
maltadas, pero son mis grandes gue las empleadas en el Noh.
Otras son de papel con disefios en tinta, tradicibn importada

de la India.

Con estas danzas se hizo presente el elemento de es-
tilizacifn en los espectdculos japoneses, llevando incluso a
algunos estudiosos dqurante el siglo XII, a culpar al Bugaku
de afeminar a los nobles (entre quienes este tipo‘de danzas

se hizo muy popular).



Entre otras de las actividades importadas de China
astd el Sarugaku que literalmente significa "danzas de los mo
ncs". Era un espectfculo ecléctico con una mezcla de panto-
mima, danza, mGsica y magia (en el sentido de ilusionismo),

prestidigitacibn y acrobacia.

Los actores presentaban ademds de actos de magia dan
zas, artes acrobdticas o malabarfsticas, una pequefa histo-
ria o un pequefio drama a base de mimica, llamada monomane o
imitacién de las cosas, que era lo principal de este espec-
tdculo, y poco a poco se mezcl6 con el Dengaku, ya existente

en el Jap6n.

Dengaku significa "danzas de los arrozales" o "dan-
zas de los campos de cultivo" y era un acompafiamiento ritmi-
co durante la siembra, en el que usaban flautas y s&saras
(troncos de bambf cortados como escobillas que se percuten
unos contra otros o bien las partes que componen la escobi-
lla en sf y se usan también en algunas'danzas tahitianas) y
un grupo de bailarines que animaban a la gente a trabajar,
con el prop&sito de tener armon:a en la labor, y que evolu-
cionaron hasta convertirse en cantc y baile en fiestas y_sag
tuarios. Esta tradiciﬁn campesina llamaba mucho la atencién
de los nobles qﬁe, segin cuentan las historias, se disfraza-
ban-de agricultores para participar en ellas teniendo su au-

ge en el siglo XI. Alcanz8d el patrocinio de algunos templos.



En las festividades de los templos, después de realizarse
los cantos y danzas rituales, se hacfa una pequefia represen-
tacién para entretener y divertir a la concurrencia, y.que
en su momento, se esperaba que deseara larga vida y felici-
dad al pueblo, por medio de podercsas invocaciones. A es-
to se le llamaba Ennen-Noh (Ennen = prolongar la vida).

Los temas de estas representaciones tienen fuehtes variadas,
incluyen mitos y f&bulas de origen indd, chino y japonés.
Narran la aparicién de Dioses, figuras de leyenda y espiri-
tus, con un fuerte efecto dramitico, percibiéndose ya en
ellas muchos de los rasgos esenciales del Noh; Al ser repre
sentadas durante las festividades, este tipo de danzas fue=-
ron infiltr&ndose, poco a poco, de algunos preceptos de la
filosoffa budista, que comenzabé a tener auge entre los no-
bles y’guerrerds, quienes llevaron a sus palacios estos es-

pectdculos.

En las cortes imperiales se llevaban a cabo concur-
sos de poesia, arreglos florales y otros entretenimientos de
la corte, en los que a los perdedores les pedian que hiciran
algo como castigo, siendo generalmente dramatizar alguna hig
ﬁoria o leyenda de la tradicién popular o algn cuento de mo
da. Durante el siglo XII, se relajé un poco la formalidad '
de la corte y durante los ensayos de las ceremonias m&s im-

porténtes‘del afio, algunos nobles se tomaban la libertad de



imitar a otros, jugar a ser los directores del ensayo y cam-
biar los lugares y el orden de prioridad de las familias y
hasta sentarse en el trono del emperador, Posteriormente,
los perdedores de los concursos anteriormente mencionados,
imitaban las representaciones de Sarugaku, vestidos elegante
mente y acompailados por mdsica, durante sus fiestas, . Al
principio se trataba s&lo de imitaciones, pero posteriormen-'
te tomaron una estructura mis s8lida, aumentaron el didlogo
y enriquecieron su contenido. Hacer todo esto con dignidad
y gracia era considerédc lo mds importante en la corte impe-
rial de Japbn. Se mezclaroﬁ también con el Bugaku para'rom—

per con la solemnidad de &ste.

As{ la mezcla de Sarugaku y Dengaku aﬂadieroh,a sus .
nombres la palabra Nok que significa "habiiidad, talento, ap-
titud", etcétera, mientras se estilizaba su,técnica por lain
fluencia de los otros.espectaculos-defihidOS'anteriormente,
hasta formarse compafifas oficiales de Sarugaku-Noh, como la
de Yusak{ ~fundada por Kanami, cuya importéncia veremos pds—
teriormente-, Tohd, Emadi Y Sakato, predecesoras de las escue
las Kanze, HoAho, Kompaau ¥ Kongo respectivamente, que pérdg

ran hasta nuestros dfas.

Kanami (1333-1389) se present$§ frente al sShogun Ashi
kaga Yoshimiisu (1358—14d8) con la obra Okina, interpretando

el papel principal (shite), gustS mucho su desempefio y su



grupo fue elevado al rango de compaiiia oficial (Dohoshu) e,
instalado en palacio, se dedicé a perfeccionar la té&cnica de
Noh, pero fue su hijo, Zeami (1363-1443), quien le 1llevs a

" 8u cénit. Zeami estuvo fuertemente en contacto con ios san-
tuarios Shinto y con el budismo. En cuanto al budismo, éri-
mero estuvo afiliado a las sectas Jishy, bastante benignas y
mundanas y despu&s con el Zen, trascendente, reguroso y pro-
fundo donde cultivd los conceptos de inmenso, infinito, de la
eterna metempsicesis ~-transmigracifn de las almas de un cuer-
po a otro- de este mundo. De ahi derivd sus conceptos de yu-
gen, hana § hunai,z y escribi6 Kadensho, Fushikaden; Shihado-
dho ¥y Nosakusho -El libre dé la transmisiﬁn de la flor, El 1i
bro .del camino hacia la flor y el libro de la coméosicién del
Noh, respectivamente, en los que dej6 documentados los prin-
ecipios estéticos del arte del Noh. ios interludios cbmicos
que Se presentan entre las obras que forman un programa dé

Noh, se ilaman Kyogen.

El Noh y el Kyogen puede decirse que se desarroila—
ron simult&nea, pero separadamente. Hagta los dfas de Zeami,
las compaﬁ;as Kyogen eran independientes.y participaban en
los festivales de Noh, como invitadas, pudiendo participar
indiferentemente con cualquiera de las escuelas de Noh exis-
tentes a esa fecha. Las escuelas de Kyogen mi&s importantes
erén: Ohuna, Sagi e ITzumi. Bajo el gobierno del shﬁgun Ashi
kaga, Yoshimitsu (1358~1408) estableci@ que el Noh estaba or

ganizado en cuatro compaﬁias (Kanze-Komparu~Hosho~Kongo y



una escuela), las escuelas de Kyogen se integraron a las es~
cuelas de Noh, asi la escuela Okura pasé a formar parte de
la escuela Komparu en Nara y la compaiifa Sagi a la escuela
Kanze. La escuela Izumi y Kyogen se mantuvo indepehdiente
en la provincia de dmi. El Kyogen quedd propiamente estable
cido durante el perfodo Tokugawa y se hizo parte del espec-

té&culo de Noh, tal como lo vemos ahora.

Al subir Yoshinori, el siguiente Shogun, al poder,.
Zeami fue exiliado a Sado, una lejana isla. Los motivos que
llevaron al Shogun a dictar tal condena son obscuros. El
yerno de Zeami, Zenchiku, que era su sucesor artistico conti
nud con su labor en palacic y lo arogi6 a su regresb a Edo,
después de éue Yoshinori fuera asesinado. Zeami vivid casi
hasta los ochenta afios y se conservan textos de su ﬁltima

&poca inclusive,

Durante el siglo XV, déspués del asesinato de Yoshi-
nori, constantes rebeliones por todo el paié hacfan tamba-
learse al Shogunate, y esto se dejé sentir en el Noh, pues
comenzaron a abundar las obras sobre héroes, fantasmaé, la
presencia del mundo de la huerte, apoyando asi las creencias
budistas de que este mundo es s6lo un ﬁrénsito, lleno de éo-

';rupcidn.

Durante el siglo XVI las escuelas de Noh se veiah'cg
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mo clanes hostiles unos a otros y celaban sus té&cnicas y co-~
nocimientos, pero fue en esta &poca también cuando el Noh go
z6 de m&s popularidad con el pueblo en general, sobre todo

. en las representaciones llevadas a cabo por amateuxrs.

A finales del siglo XVI, sube al poder, por‘éu pro-
pia mano Toyotomi Hideyoshi (1536-1598) quien logrs reunifi
car al pafs y establecer un gobierno efectivo. Una vez esta
blecido en el gobierno, se dedic6 al estudio del Noh, esco-

‘ éiendo la escuela Komparu. Participd‘él mis@o como actor en
varias representaciones frente al emperador Go-Yosei. :En es
te punto hay que aclarar que a pesar de que el poder habfa
cambiado de manos de los nobles, a manos‘de los militares, -

la nobleza seguia existiendo aungue ya sin fuerza politica.

"La nobleza cortesana pas8, en principio, a
un segundo plano, y luego fue relegada a la
posicién respetada, pero pobre, de aislamien
to decorativo. La forma en que esto ocurrid
fue lenta y poco espectacular. i

Sin embargo, a finales del siglo XII tanto
cualitativa como cuantitativamente la socie-
dad japonesa y su forma de gobierno habfan
cambiado. Y lo que hakia producido este cam
bio era claramente visible: el papel cada
'vez m4s importante que una aristocracia mili
tar provincial (los bushi o samurai) desempe
fiaba en los asuntos nacionales".

Hideyoshi, ademds de representar y actuar en obras co
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mo Sekidera Komachdi, considerada una de las m&s complicadas,
encargd que se escribieran algunas obras, como Yoshdine-mode,

donde se narraran sus hazahas.

Las obras escritas para &l eran de un corte tipica-
mente masculino, austero, pero sugerian la exuberancia del
perfodo Momoyama (fin del siglo XVI) en que después de mucho
tiempo de guerra civil, la gente disfrutaba del estudio y el

arte una vez mis.

, El per;odo de la historia japonesa que comprende de
los aﬁos'lséo hésta los 1640 ha sido llamado el "Siglo Cris~-
tiano".  Esta denominacifn encierra una cierta presuncién
por parte de occidente. Desde luego, el cristianismo fué in
troducido a JapSn en esa €poca, y es posible que en la segun
da década del siglo XVII alcanzase cerca del dos por ciento
de la poblaciﬁn del pais. Pero las posibilidades de los oc-
cidentales de intervenir en los asuntos nacionales de Jap&n

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

Por el contacto con odgidente hubo dos consecuencias
primordialmente importantes: una fue la introduccién de pue-
vas armas de fuego y una nueva técnica militar, y la otra’

fue la introducci§n del cristianismo,

Los«japonésea no desconocfan la pélvora, pues habian
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tenido que lidiar con ella durante las invasiones mong8licas,
pero el arcabuz portugués era la primer arma de precisién
que hubieran visto jamis y‘los daimyo del Japbn occidental
estaban importindolos afanosamente, y los artesanos japone-
ses producian una gran cantidad de imitaciones. Con los co-~
merciantes llegaron también los misioneros, entre ellos,
Francisco Javier (1506-1552) que habia comenzado su misibn
intentando llegar al hombre corriente por medio de la predi-
cacién en las esquinas de las calles, pronto aprendif a diri
gir su llamado a la clase dominante y adornar su mensaje re-
ligioso con los atractivos de li civilizacién_material euro~
‘pea. Por eso los misioneros llevaron detrés de elloé el co-~
mercio y se dirigfan a las audiencias que les concedfan los .
daimyos, cargados de curiosos regalos. Los daimyo, movidos
en éran parte por sus consideraciones comerciales no tarda-
ron en adoptar la nueva religibn y alguhos incluso oxrdenaron

a sus sfibditos que hiciesen lo mismo.

A medida que la oleada de unificaci6n y de consoli~-
dacibn se extend;a por todo el pafls, empezaban a desaparecer
también las condiciones de apertura que habifan acogido a los

comerciantes y misioneros occidentales.

El cristianismo no fue prohibido hasta 1587, las pri
meras persecuciones no se produjeron sino hasta 1597, pero a

partir de 1612 las éutoridades‘Tokuqawa extirparon la reli~
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gifn cristiana con una resolucifn implacable y con una gran

pérdida de vidas.

El comercio fue intensamente estimulado durante va-
rias décadas mds, pero fue sometido también a una fuerte resg

triccibn posteriormente.

En 1640 el Japsn habfa adoptado una rfgida polftica

de aislamiento nacional.4

Durante el tiempo que Hideoshi estuvo en el poder,
hubo pocas representaciones de Noh como beneficencia, eéto
es, para el pueblo; claro signo de que el Noh comenz&ba a
convertirse en un entretenimiento exclusivo de las clases

privilegiadas.

"Los textos fueron ornamentados con fragmen-
tos de la poesfa y la prosa del pasado, sin
duda para agradar a los miembros de la corte
del shogun que tuvieran pretensiones litera—~
rias; pero eso signific6é que el pueblo, en
general iletrado, que al principio mantuvo
al Noh fue gradualmente olvidado por los es-
critores (o por las obras) que dieron la es-
palda a los temas did&cticos o dramdticos en
favor de la excelencia estética". '

Aunque Zeami escribié alqunas obras en un es
tilo realista, su trabajo es conocido espe-
cialmente por su yugen, que significa fasci-
nante, profundo y misterioso, una cualidad
poética, tanto en el lenguaje como en el
efecto general que producia.

Sedkiera Komachihes quiz& el ejemplo supre-
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mo del yugen en el Noh. La obra no tiene ar

gumento -unos sacerdotes llevan a un joven

discipulo a oir, de una anciana, los secre-

tos de la poesfa y gradualmente se da cuenta

de que se trata de la célebre poetisa Koma~

chi-, el shite permanece inmévil virtualmen~

te durante la primera hora de la representa-

cibn, pero la poesfa y la atmésfera que crea,

hacen a esta obra increfblemente dindmica".>

Hideyoshi hered6 aligJapén una unidad y hegemonia polf
tica que durarfan 250 afios, llamado el.perfodo Tohkugawa, por

leyasu Tokugawa su aliado quien a su muerte tomé el poder.

Durante el perfodo Tokugawa (1600-1868), el Noh fue
designado como ceremonia oficial del gobierno shogunal y co-
mo tal recibi® un patrocinio especial que se prolongarfa has

ta la restauracibn Melzydi.

El pueblo, para entonces, se inclinaba m§s a las re-~
presentaciones Kabuki y Buniaku que comenzaban a tomar fuer-
'za, aunque presenciaba espectﬁculos de Noh que de vez en
cuando sé llevaban a cabo para §ste a modo de beneficencia;
siendo en realidad en beneficio de algfin templo durante. el
periodo Mukbmachi, pero gque en §ste eran m§s bien‘pueétas cQ

merciales por parte de los actores. .

Algunos samurais practicaban el Noh e inclusive lle-
varon a cabo repregsentaciones en el Palacio Imperial de Kio-

to.

Después de Zeami, tuvo lugar el per;odo llamado de
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Consolidacién dei Noh, bajo el gobierno del Shogun Ashikaga
Yoshimitsu. Estableci6 que el teatro estuviera organizado
en cuatro compéﬁias y una escuela: Kanze, Komparu, Hosro y
Kongo Za (2a significa compafifa de teatro) y la escuela Izu-

mi de Kyogen.

Kanze Onnami Motoshigue {1398-1467) era sobreino -~hi
jo del herﬁano menor- de Zeami, y a pesar de la cercanfa con
Bste, se le involucra con la complicada cafda de Zeami 'y su
exilio. Tenfan un estilo alegre y brillante de ejecuciﬁn
que capturd la fantas;a del Shogun y le obtuvo su patrocinio.
En esta €poca se realizaban los llamados Kanjin Noh, o festi
vales de teatro hechos para el pueblo, con el fin de recabar
fondos para algunas obras pﬁblicas. Se aumentaba el nfimero
de piezas representadas para atraer més pﬁblico y por lo tan
to mis fondos. Con el propﬁsito de dar mis ligereza al pro-
grama algunas de las obras se recoftaban y se les llamaba
flan-noh que significaba mitades de Noh. Los festivales tu-
vieron‘primero seis, después giete, nueve y hasta once'pié-
zas de Noh, de las cuales dos efan Han-nch. Se cuenta que
hubo un festival en el que se llegaron a representar hasta
dieciséis. Otro cambio que efectu§ era que para el lucimieg
to del mismo, una pieza entera fue representada por un solo
actof. Kanze Kojiro (1435-1518) su hijo, actor waki, escri=-

. bié también obras en las que el waki o antagonista tuviera
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una mds lucida participacién que el shite, y obras en las
que el conflicto tuviera mis &nfasis. Estas obras casi siem
pre pertenecieron a la categorfa Guenzai-Noh. Se les consi-

dera heterodoxos, si lo que escribif Zeami era ortodoxo.

Komparu Zenchiku Ujinobu (1405-1470). Esposo de la
hija de Zeami, fue en quien &ste deposit§ sus esperanzas.
Estudis budismo Zen con el sacerdote Tkkyo, el gran maestro
Zen de su &poca y continu6é con las ensenanzas de Zeami en
-cuanto al yugen, que éuvieron rafz en el 2en. Se preocupaba
por eleva; el nivel artistico de las répresentaciones y es~-
cribi6 desde obras como Bashd y Ugetsu que se siguen repre-
sentando hasta la fecha; como tratados: Kabu Zuinoki (Quin-
taesencia de la danza y ia misica) Rikurin Ichiro (Seis ani-
llos y uha verdad) de contenido puramente filoséfico y Shidd
Y66h6 (Resumen de la introduccién al'entrenamiento de los ac
tores Noh). Estuvo favorecido por Ichijo Kanera, un hombre
muy culto e influyente en su &poca. Las escuelas Kanze y
Komparu se impusieron a las otras existentes, y a la fecha,

la escuela Kanze es alin hoy, la que goza mds influencia.

Durante la &poca Meizyi, después de la restauracitn
solemne del gobierno del emperador, a pesar de que la mayo-
rfa de las tradiciones japonésas eran rechazadas en un inten

to por imitar a las culturas occidentales, parad@jicamente
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el Noh recibié un fuerte apoyo, por la misma razfn: deseaban
tener un especticulo de altd rango para llevar a cabo, y pre
sentar a los visitantes ektranjeros, en las ocasiones espe-~
ciales que lo requirieran. Consideraron al Noh muy parecido
a las 8peras occidentales, por la fusibén de actuacién, danza
y canto =-o recitado estilizado~- etcétera; ademis de que la
Spera era el espectdculo de moda en esta &poca (1868-1911)

en occidente para estos mismos menesteres.

Posteriormente, cuando vinieron las guerras, el Noh
volvié a tomar fuerza en el sentido en que la tenfa durante
el gobierno shogunal, como descanso, y terapia de apoyo reli
gioso a los militares que'participaban.en las luchas, y pasa
do el perfodo Meizyi, cuando el Jap6n reivindicé sus tradi-
ciones ante si mismo, como espect&culo que se conservd, sin

contaminacifn alguna del extranjero.

Los hallazgos mds importantes del Noh, es decir, los
manuscritos de Zeami y sus textos, por ejemplo, se hicieron
durante el perfodo Meizyi por estudiosos como Yoshida Togo

(1864-1918) .

Actualmente, las cinco escuelas de Noh: Kanze, Kompa
ru, Hosho; Kongo y Kita siguen trabajando y, ademés, seg(n
datos de la Embajada Japonesa en México, hay muchos aficiona
dos no profesionales que se dedican al estudio del canto

Utai tipico de Noh. El problema reside en los mfsicos, con
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quienes se cuenta en nfimero limitado para estas representa-
ciones, pues son pocos los que se dedican a esta especiali-
dad.6 De todas maneras se sigue representando ante audito-
rios pequefios, y como durante tanto tiempo fue un espectdcu-
lo patrocinado y disfrutaéo s6lo por las clases'privilegia-
das, para darle facilidad a mayor nfimero de personas, cono-
cerle y disfrutarle, el gobierno ha disminuido los impuestos

a estas representaciones y a sus integrantes.

1.2 EL NOH COMO ESPECTACULO

1.2.1 El escenario

El escenario del Noh, propiamente dicho, es una pla-
taforma de madera muy pulida de 6 X 6 m levantdndose unos 85
cm delypiso (a), en cada una de cuyas esquinas se yergﬁe una
columha que sostiene un techo cldsico japonés que sirve para
recrear el ambiente de las representaciones originales que

en los antiguos tiempos tenia lugar al aire libre.

Cada columna tiene una utilidad codificada espec;fi-
ca; asi, desde el punto de vista del gspectaddr, la columna
de atrﬁs a la izquierda es la llamada “columna del shite" o
protagonista (b) junto a la cual dicho'personaje se sita

cuando no est& en accién; la columna de adelante a la iz-
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quierda es llamada Metzuke bashira (c) es la esquina o colum
na de referencia; como el uso de ia miscara impide un tanto
la visién del actor que la usa es m&s fAcil de localizar una
columna que le marca el limite de la plataforma del escena-
rio mientras danza, la columna de atris a 1; derecha es 1la
llamada "lugar del flautista" (d) y el ejecutante de dicho
instrumento se sitfia junto a ésta: la columna de adelante a
la derecha es la llamada "columna del waki" (e) aeuteragonig

ta y junto a &sta es donde dicho persona se sitda.

Todo el escenario esti rodeado, abajo, por una fran-
ja de piedras blancas llamada Shira-su que tiene un signifi-

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

Del centro de la parte delantera del escenario baja
una escalinata por encima del Shiaafbu y llega al lugar que
antiguamente pertenecfa al Shogun o generalisimo y sus acom-
pafiantes. Esta escalinata tiene tambi&n un significado meta
fisico: sirve para unir lo sagrado (el especticulo de Noh)
con lo profano (los dirigentes polfticos) el mundo de los
‘dioses y los espiritus que se representan en el escenario

con el mundo de los hombres que lo contemplan (gq).

Con el fin de aumentar la resonancia en el escenario,
especialmente de las pisadas, ya que determinada cantidad de

golpes en el piso, al comenzar o terminar una danza o discur
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80 por cada uno de los personajes, es una gefal precisa para
los misicos o los otros actores, bajo la plataforma del esce
nario de Noh -y fuera de la vista del pfiblico~ hay una sgerie
de jarrones vaclos, semienterrados, que dan una calidad par-

ticular y reverberacién al sonido (h).

A la derecha del escenario, y a todo lo largo, se ex
tiende una grada de aproximadamente 1.20 m de ancho sobre la
que, en doble fila, se sienta el coro (i)va la altura de la
columna del flautista; limita con un muro en el que hay una
pequefia puerta llamada "puerta de los nobles" (j) por la que

el coro entra a ocupar su lugar.

En la parte de atrids del escenarip, y constituyéndo~
se como acceso al ﬁiémo, se levanta otra grada una platafor;
ma ﬁel éhite, llamada Atoza (k) en la qué’ se encuentra el 1lu
gar de los misicos layashi-Kata. Estos son cuatro: de dere-
cha a izquierda, primero el flautista, gue se coloca junto a
la columna que lleva su nombre, después el ejecutante del
ohtsizumi (1) (tambor de tamafio medio), junto a &ste el del
kot;uzumi {m) ltambdr mis pequefio) y mds a la izquierda estd
el ejecutante del Taiko (n) (tambor aplanado de mayor di;me-

tro), colocado sobre un soporte pivote.

En la misma plataforma, atris a la izquierda se si-

‘ta el actor o los actores de Kyogen (interludios cémicos
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que se representan entre la presentacifn de las distintas
obras Noh que forman un programa (o) y mds a la derecha los
Koken o ayudantes, que se encargan de la utilerfa y de asis-

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

na (p).

En la.parte_trasera del atoza, se levanta la pared,
a modo de ciclorama llamada Kagamita (q) sobre la que estd
pintado un pino japonés, cuyo signifiéado es felicidad y lar
ga vida, @inica ambientacidn para todas las obras Noh, sin im
portar que &stas sucedan dentro‘de un palacio, o en una pla-
ya a la luz de la luna. "Este &4rbol sigue el modelo del pi-~
no Yogo del santuario ;intoista Kasuga en Nara. Antiguas le
yendas cuentan gque el viejo que bailaba.bajo ese !pino resul-

té ser el Dios del templo".7

La tradicién popular vincula al pino con los espfiri-
tus de los dioses: el pino atrae a los dioses, hace visibles
a los dioses. Por consiguiente, representar la obra bajo un
pino, significa que los dioses desciendgn en los actores que
los reflejan. Y he aquf una fusidn de los culto; dominantes
en el Jap§n£ un pino, una ambientaciﬁn de tradici6n'shintoi§
ta en la que los dioses son los antépasados y las fuerzas de
la naturaleza, en un escenario en el que se presentan oBras
cuyos textos tienen una fuerte influencia del budismo, sea

€sta Amidista o Zen.
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De la izquierda del atoza sale un puente, que llega

a medir hasta 15 m de largo, llamado Hashigakari por el que
antes de la representaciﬁn‘aparecen los misicos y a lo largo

de &sta los personajes (r).

El recorrido puede significar un largo viaje, idea

que se refuerza con un canto especial llamado michiyuki o an
dar en camino (canto del viajero), al final del cyal, se su-

pone que el personaje ha llegado a su destino.

A lo largo del hashigakari est4n sembrados tres pi-
nos {s) siendo mayor el mﬁs cercano al escenario y| decrecien
do los -otros dos gradualmente para dar una idea de| perspecti

va, de lejania.

ElL hashigakari se remata con una cortina con cinco
franjas de distintos colorés que se levanta por medio de dos
troncés de bambG, llamada Aguemaki (t), que lo divide del
"cuarto de los espejos" o Kagaminoma (u) que hace las veces
de ﬁn camerino con. sus implicaciones rituvales: el agtor, una
vez ataviado, frente a estos espejos se pone la m;s
realiza una especie de ejercicio de concentracifn e
deja Qué la personaiidad de la miscara, de sSu perso

apodere de su cuerpo.

Antes de la representacién el coro entra y

lugar, inmediatamente después los misicos.y los ayu
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cen lo mismo, posteriormente, se inicia la misica y los per-
sonajes aparecen segn las indicaciones de cada libreto, al
final, todos desaparecen en orden inverso, esto es: primero

salen los actores, después los m@sicos y por Gltimo el coro.

Cabe aclarar que en el teatro japonés clisico, tréte
se del Noh, Kabuki o Bunraku, al igual que en otras tradicig_
nes teatrales clisicas occidentales (como el teatro griego y
el isabelino), son s6lo actores, no actrices, quienes toman
parte en las representacionss, aunque se trate de papeles fe

meninos.
1.2.2 La mﬁsica

- Los cuatro instrumentistas se sientan en sus respec-
tivos espacios del panel del fondo‘éobre él cual esE§ repre-
sentado un pino en forma estilizada, frente al pﬁblico,vy de
ben considerar que sus movimiéntos se hallan en todo momento

en armonfa con dicho pino.

Es importante gque 1osvinstrumentos creen la atmésfe~
ra necesaria para el canto y la danza en una obra, puesto
que se trata de un drama lfrico, pero no deben interferir de
manera alguna ni sobreponerse a la éctuaciQn del bailarfn,
por esta razén el movimiento de las manos de los msicos du-
rante la ejecucién ha sido formalizado conforme a un esquema

establecido.
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En el extremo derecho se sienta, en el piso, el in-
térprete de la flauta, que es un instrumento de bambd de

aproximadamente 38 cm de largo con 7 agujeros,‘

A la izquierda del flautista se coloca el ejecutante
del 6-tsuzumi{ (tambor de rodilla), usa un peguefio banco ple-
gadizo durante las intervenciones de su instruménto a lo lar
go de la obra, se lo coloca sobre el muslo izquierdo g gol-

pea con los dedos de la mano derecha.

Continuando hacia la izquierda, se coloca, también
usando un pequeifio banco plegadizo, el ejecutante del Ko-tau-

zumi{ o "pequefio tambor de hombro".

El parche de ambos tambores es de vagueta y se secan

sobre brasas de carb6én antes de cada funcidn;

En el extremo izquierdo se coloca, sobre el piso, -el
ejecutante del Taiko, o "tambor bajo". El parche de este
instrumento también es de vaqueta y se golpea con dos péli—
llos, tiene un didmetro mayor al de 105 dos tambores anterio

res y esti colocado sobre un soporte pivote.

En el Noh, la flauta es el finico instrumento que lle
va la melodia, y los otros tres, como instrumentos de percu-
sién, marcan el compis, con extrema precisifn, Esta cuidado

sa medida del tiempo musical es un factor indispensable para
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establecer la relacién entre la m@isica, el canto y la danza.

No es posible la improvisacibn en ninguna representa

cién de Noh.

Cada sonido estd escrito en el libreto, siguen una
partitura precisa, pero la flexibilidad del ritmo y el tiem~-
po dan al actor la capacidad de darle a su interpretaci§n un

cariz muy individual.

La orguesta de Noh difiere de la del teatro Kabuki,
no s6loc por el nfimero de mGsicos, sino también porque en es-
ta Gltima predomina el shamisen, instrumento de cuerda proce

dente de Okinawa.

Este factor rémite también a laé danzas ceremoniales
japonesas llamadas Bugaku en las que hab;a, de acuerdo a la
tradiciénﬂchina del Libro de las mutaciones, del Ying y el
Yang, una divisién entre la mGsica de mano defecha en la que
s6lo se usabanbinstrumentos de viento y percusin, y la mdsi
ca de mano izquierda en la que se usan instrumentos de vien-

to, cuerda y percusién,'como se dijo anteriormente.
1.2.3 E1l texto

Combinaci@n de prosa y boesia dentro de una precisa
estructura es lo que, en primera instancia, podria definir a

las piezas de Noh«
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Sin importar el tema dél que se trate, las obras de
este teatro, constan de tres partes principalmente: Jo o
planteamiento, Ha o desarrollo y Kyu o finale. Este esque-
ma se traslada también al desarrollo de un programa completo
de obras Noh, que en su forma cldsica consta de cinco piezas
con sus respectivos interludios Kyogen, que como entremeses
se ejecutan entre ellas, y son algunas veces parodias de lo
que en serio ocurre en la obra Noh precedente, en otras paro
dia con veladas referencias a la situacidn politica corres-
pondiente a su actualidad, en otras moralizante por medio de
la risa y en algunos casos narracién de un suceso cuyo pate-

tismo produce una risa amarga.

El orden en que se ejecutan las piezas Noh en un pro

grama clisico es:

Kami-mono Piezas de dioses, en las que se representan

deidades shintoistas o sucesos regocijantes.

Shura-mono Piezas de combate, en las que se representan
famosos querreros y son generalmente relatos
de sufrimiento y tormento imbuido de una fuer-

te ensefianza budista.

Kasura-mono  Piezas llamadas de pelucas, o piezas femeninas
en las que se repregenta a jOvenes y hermosas

mujeres en una amable atmésfera, cantan la ob-



Guenzai-mono

Kiri-mono
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sesién del amor para después bailar elegantes

danzas. Género sumamente lfrico y fantdstico.

Piezas basadas en hechos reales o personas vi-
vientes; en este género se incluyen también
, ) :

las piezas lundticas, piezas en las que apare-

ce gente demente, llamadas Kyojo-mono.

Piezas finales; en &stas los protagonistas éon~
generalmente seres sobrenaturales: ogros, demo
nios duendes, a veces vencidos por héroes de
la historia, a veces apaciguados por grandes
sacerdotes budistas, o demonios o duendes amis
tosos que traen con ellos bendiciones y se pre
sentan en ocasiones auspiciosas. Tienen un

ritmo rapido y vivaz.

Los textos se llaman Yokyoku, que se traduce literal

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

verso) toda la riqueza de la poesfa cldsica japonesa: las es

trofas irregulares de cinco y siete sflabas Tanka (treinta y

un sflabas) citas y semicitas de poemas chinos y pasajes bu-

distas qhe la sociedad culta de aguella época manejaban con

cierta soltura y costumbre y las palabras eje (kake-kotoba)

que unidas a la sflaba anteriof o pOsterior a ésta forman un

sentido distinto, creando, como dice Donald Keene, “en la Li

teratura Japonesa", el efecto de un cuarteto de.cuerda. . Se
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percibe asimismo una melodia general en la que se distinguen
las secuencias creadas por cada uno de los instrumentos.
Otra de las fuentes de inspiracibn para las piezas Noh son
las historias contadas por el GuendjiFMonogati de Lady Mura-
saki (considerada la mds grande novelista de Japén) sobre to
do'para las piezas de pélucas, y las del Heike Monogatari,
an6nimo que cantaban los jugiares sobre las gestas de comba-
te de los clanes rivales, Taira y Minamoto, que son el mate-

rial de casi todas las piezas de batalla.

Zeami reguerfia que el lenguaje gue se usara en el
Noh, siguiera los principios de la elegancia Yuguen, por - lo
que el Noh, a diferencia del Kyogen excluye el lenguaje colo
quial de la €poca y se basa en el lenguaje de la liﬁerAtu;a.
clésica anﬁerior, como el Guendji Monogatari. Porvotra par-
te, "el lenguaje plehamente poético s§lo es usado por el
Shite o protégonistavy en los utai o cantos del coro en refe
. rencia a las acciones o palabras del shite, ya que de ser
usados por personajes éecdndaxios, desapareceria la atenciQn

debida al protagonista".8

1.2.4 La miscara

La miscara es uno de los elementos mﬁs importantes
del teatrotNoh. Solamente la usa el Shite (protagonista) y

en todo caso su acompafiante (tsure). Y no se usan en caso



30

de que el protagonista sea un papel de nifio, generalmente.

Son de madera tallada y laqueada y su elaboracién en
s{ se convirti6 en ﬁn arte por méritos propios, inclusive
llegaron a tomar el nombre de los artistas que las fabrica-
ron, como Magodyiro, por ejemplo y hay miscaras con titulaos.

¥ con historia.

Hipotéticamente, la miscara 1legé a Jap@n desde Gre-
cia pasando por Asia Central (Persia)}, India, China, de ah;

a.Corea y, por Gltimo Japén.

Difieren de las miscaras griegas en varios factores:
las mdscaras en Grecia tenfan una expresibn exagerada ya que
se usaban en grandes escenarios Y a bastante distancia del
piblico, por esta misma razdn son mds grandes; las méscar&s
de Noh’son ligeramenﬁe.més pequeﬁas que el rostro dadas las

reducidas dimensiones de los foros para Noh.

Las m&scaras en JapSn se usan también en las danzas
Bugaku gque son, a semejanza de las griegas, mayores, pues
~las ejecuciones de este arte se llevan a cabo al aire libre

y ante p@blicos mayores.

En su fabricacién se usan maderas duras y 1igeras,

como las de roble.
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Se clasifican en varios grupos:

" Okina-men
Dyinki-men
DYo-men
Otoko ‘

Chigo-men

Onna-nen

' Magodyiro -

Koomote

Zo-onna

Ancianos de caricter felizmente auspi-
cioso;

Seres sobrenaturales: fantasmas, demo-
nios, hadas, espfiritus, y deldades
Shinto;

Ancianos sin caracter'auspicioso:
Hombres j6venes o de mediana edad, hé-
roes incluidos;

Muchachos j§vénes;’

Mujeres, gque a su vez se dividen en:

. Nombre del maestro escultor que sélo

produjo y £irm8 miscaras de mujeres; -

de ahf su nombre, se usan para papeles

sobrenaturales, como espfritus femeni-

nos, de plantas, flores y hadas;
Mujer joven inmaculada o virgen;

Mujer de mediana edad a madura, cutis
blanco, labios entreabiertos, rojos,
el inferior protuberante, entre los

gue se asoman los dientes lagueados en

negro, y las cejas pintadas como una



32

una sombra aﬁenas, a una altura supe-
rior a la de su lugar natural, imitan-
do los afeites usados por las mujeres
refinadas del Japén imperial y feudal.
Se consideran de una belleza misterio-
sa;

Uba-men . Ancianas, siempre en el papel de villa
nas;

Mascaras~especiéles De personajes histSricos, por ejemplo.

Antes de cada reéresentatién, el actor, en el cuarto
de los espejos, se concentra en la contemplacién de su masca
ra antes de ponérsela, ya completamente aﬁaviado, asf la
esencia del personaﬁe que ejecutard, repiésentado por la mé&s
cara, toma c0mp1eté posesiﬁn de 81, la miscara toma el con-’

trol sobre el actor y no viceversa, y el encanto de este ri-
tual nos remite a labesencia del teatro, la completa identi-
ficacién con el personaje. Durante la representacién el mo-~
vimiento que se le da a la méscara préduce varias expresio-
neé: al colocarla hirandq ligeramente hacia abajo, en una
miscara de mujer, por ejemplo, los ojos se ven entrecerrados
al igual que los labios, se destaca mis la frente ancha y la
expresién se torna triste. A este movimiento se le llama
Kumoru que significa "nublarse". Al mirar la miscara ligera

mente hacia arriba, los ojos y los labios parecen abrirse,
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logrando una expresidn risuefia o sofiadora, A este movimien-
to se le llama Te-asuy y significa "iluminar o irradiar". Pe
ro ante la imposibilidad de representar en una sola miscara
la infinidad de expresiones que se dan por loé distintos ma~-
tices psicolbgicos de un personaje durante el desarrollo de
la anécdota de una representacibn, los japoneses tomafon el
principio Zen de la "expresién'inexpresiva"'cbmo la miscara
no lo puede representar todo, no expresa precisaﬁente nada y
asf lo expresa todo, puede tener todas las expresiones pﬁes
no tiene ninguna de ellas y la midscara se convierte en algo

‘simbSlico y abstracto.

W. B. Yeats decfa que: "La miscara del Noh es un sus
tituto artfstico a la vulgar realidad de la cara de un ac- -

%tor".g

1.2.5 La utilerfa

De acuerdo con los principios Zen que dominan el.ar-
te Noh, el escenario y las representaciones se caracterizan
por la austeridad: pocos actores en escena, una sola esceno-
graffa y éor lo tanto una utilerfa, como las miscaras, se
puede calificar de abstracta. Son implementos que en un so-
lo trazo definen qué son. La utilerfa se divide en dos gru-

pos: T4ukunximono (cosas ficticias, literalmente, utilerfa ma

yor) como las barcas 'y las carrozas que son realmente un mar
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co en el que cabe uno o dos personajes, pero que convencio-
nalmente implican que viaja mds génte con elles, como por
ejemplo en la barca, cabrd el shite y el tsure solamente pe-
ro se asume que todo un.ejército viaja en la 5arca con ellos,
y en la carroza, s6lo cabe el shite, pero el.tsure, aunéue
esté fuera del armaz6n que la representa, viaja con &l.  Como
una excepcibén podrfamos nombrar la gigantesca.campana usada
en 06§6§i. Kodogu es el nombre qﬁe se le da a la utilerfa
menor, que consiste en: espadas, dagas, escobas, pequefios ba

rriles de sake y la m&s importante es el abanico.

El abanico en japon&s simboliza la ceremonia, lo ri-
tual, y todos los miembros del coro lo llevan plegado en el
cinturén .de su kimono. Los actores de Noh lo utilizan como
prolongacién de la mano. A veces un determinado mp&imiento
del abanico tiene un sighificado especffico, pe#o no siempre
ocurre asf:

"L.os abanicos se hallan clasificados y dise-

flados de acuerdo al cardcter de las piezas y

de los personajes: referido a las piezas de-

la tercera categorfa, la de mujeres, si su

protagonista es una joven, lleva un abanico

decorado con flores de colorido brillante

que indica el esplendor de la juventud, pero

si se trata de una anciana, el diseio lleva
flores de otofio".10

1.2.6  El vestuario

La brillantez del vestuario del Noh libera de toda
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impresisn de severidad que pudiera haber sido creada por %a
desnudez del escenario, la mfisica o los mesurados ademanes
de los actores. En contraste con los demis elementos, el
vestuario se caracteriza por'su brillantez, lujo y elegancia,
.y persiguiehdo esta filtima, se sacrifica inclusive el realis

RO,

Una pescadora .o un lehador pueden exhibir ropas tan
finas como la usarfan un cortesano o una princesa. 'Para disg
tinguir la dignidad de los personajes, la ropa que se usa ba
jo el kimono, que queda visible en el cuello, tiene distin-
tos cblores, de los cuales el blagco es el que significa una
persona de mis alto rango, el rojo para los personajes”jéve-
‘nes,kauspiciosos de buena fortuna‘y los espiritus, azul cla-
ro para temperamentos tranguilos y azules oscuros, ultrémari ?
no inclusive para papeles'mﬁs fuertes. E1 verde claro usado
para los criadbs, y el caf;_empleado para los ancianos; son

de los que menos dignidad implican}11

'En las piezas de mujeres ademds, se dividen los tra-
jes en: vestuario con color y vestuario sin color. .El color

al que se refieren es el rojo.

Una mujer usando mis rojo en el vestuario,'implica—
ria que se trata de una mujer mis joven y mds bella y vice-

versa hasta llegar a los "ipcoloros" vestuaxios de las ancig
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nas, El espectador gueda deslumbrado con solo ver el vestua
rio del Noh -llamado 4hodoku~ y su médximo esplendor lo alcan

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

La danza del Noh, puede ser m&s dificii de entender
para los occidentales que la misma mﬁsxca de este teatro.
‘Muchos de los movimientos que en el Noh se con51deran danza
_son mds bien solemnes c1rcunvolu01ones en el escenario. En-
tre m&s solemne sea la obra, mis estatica es, o sea, mAs aus
teros son los movimientos que en el transcurso de é&sta se |
llevan a cabo. La danza en el Noh eéts precisamente marcada,
por ejemplo: "Cuando el coro canta ciertas silabas ée tal
‘poema hay que dar’cuatro pasbs hacia adeiante comenzando con

el pie izquierdo, v cuando dice tal.o cual cosa se abre el
abénico". Hay alguna excepcidn, como las danzas llamadas
&amboahi (literalmente danzas salvajes o ritmos salvajes) en
dque los movimientos tienen cierta ligereza y mayor ornato,

lo que harfa pensar mﬁs en "coreograf;af.

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

' Shimai,tiéne sus principios bésicos de postura que como con-
secuencié estiliza los movimientos del actor, Para comebzar
hay que jalar hacia atr§a lo mﬁs posible el maxilar inferior;

con esto, la postura de todo el cuerpo se yergue notablemen~
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te. La indicacién no es "pararse derecho" pues al hacerlo
la mayoria de la gente jala los hombros hacia atrés dando mu
cha 'rigidez a sus movimientos. Los hombros deben estar rela
jados y los brazos caer gracil y naturalmente a los lados
del cuerpo, eso mismo les dard ligereza a sus movimientos.
La parte baja de la espalda debe jalarse ligeramente hacia
atrds también, sin que esto imélica "sacar las nalgas". Las
rodillas siempre flexibles pero no demasiado flexionadas y
siempre hay que comenzar los pasos con los talones, asi los
pulgares de los pies se curvan ligera y naturalmente hacia
arriba, un poco lo que'en pantomima se llama caminar "rodan=
do" que disminuye el muelleo del cuerpo, y parece que éste

se desliza.

La energfa del cuerpo entonces se concentrari en el
~ . : . . -
abdomen, y es bueno que sin hacer un gran esfuerzo conscien-~

te, el actor procura que la energfa se mantenga ahf.

Este preciso marcaje de los movimientos tiene su ra-
26n de ser. ' Levantar un brazo u ocultar el rostro o la mis~
cara tras del abanico en el momento preciso puede decir mu-

cho sobre un personaje 'y su cardctex,

Otro factor al que se le da mucha importancia son
los ojos. Un actor con 6jos estiticos puede ser poco atrac-

tivb_en escena, y a veces, una sola mirada dice mucho mis de
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las emociones de un personaje.

Hay dos movimientos (ritmos) propiamente dichos: el
Mai, que es la danza y el Kataraki que se traducirfa como mo
vimientos salvajeé o violentos y dentro de estas dos varian-

tes se clasifican las danzas de Noh.

Ademds de esta clasificacibn ?or ritmos, hay distin-
tas clases de danzas que toman sus nombres dependiendo de
las obras en las que ‘estén incluidas y el personaje que las
interpreta,asf{ en las obras del primer grupo, Kami-mono o

piezas de dioses existen:

Rami-mai Danza de los dioses;

Kataraki~gaku . Danzas extra;das del‘Bugaku;‘

Shinnojono~mai Danzas espeéialmente solemnes, estﬁti;as
_ y lentas;

Chunomai Danzas de deidades.femeninas;

Kagura y Shihimai Danzas del leén, cuando aparece el le§n

blanco como shite -deidad shinto-.

En las piezas de guerreros, Shura~mono, la danza ti-

picamente ejecutada por el personaje principal se llama

Kakend

En el tercer grupo, Kazura-mone, piezas de pelucas o

piezas femeninas, se cultiva la elegancia de los movimientos
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»

especialmente y las tfipicas formas dancisticas de este'grupo
son: Jonomai, danza de mujer, de tiempo muy lento y Chuno-

mai, dependiendo de la trama.

En‘las obras del cuarto grupo, Guenzai mono, se in~
cluyen danzas como el Chunomai o el Kakeri, si el persdnaje
~espectro o deidad- lo requiere, adem§s de otras como el
Inoal o plegaria, danza por medio- de la cual un espiritu o
fantasma es apaciguado y ellaog, que es més bien el suave

deslizarse del shite. por el escenario.

En las obras Ael quinto grupo, Kiri-mono » por la mié
ma sobrenaturaleza de sus protagonistas, se usan las danzas
'propias dé deidades, pero se limitan a ser las de tiempo més ‘
agitado para contribdir a la brillantez del efecto que produ .
cen, tienen prioridad el Ramyoﬁhi y el Hataraki sobre el Mai,

independiehtemehte de la historia que se trate,
1.2.8 Kyogen

"El texto de los interludios es, ocasional-
mente, de interés, pero, aun cuando sea repe
titivo y hasta carente de un valor dramitico
o literario, sirve a prop6sitos legftimos;
en t&rminos de puesta en escena da al shite
tiempo para cambiar su vestuario y a veces
8u méscara; y en términos dramiticos da lu- -
* gar a que en el desarrollo de la obra regre : &
se el tiempo -para mostrarnos después del : i
interludio, que ha interrumpido el paso del ' ' o
‘tiempo, a eventos que sucedieron mucho antes
de los que se presentaron en la primera par-
te. El texto del Kyogen, por su extrema sen
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cillez y cercanfa al mundo de las experien-
cias cotidianas acentfia la distancia que nos
separa del mundo de la muerte, del mundo del
shite en sus diferentes manifestaciones. S§i
el intervalo fuera un vacfo -veinte minutos
en los que el ptdblico sale a los pasillos

del teatro- las dos mitades de la obra po-
dfan separarse, y seguramente uno no percibi
rd tan fuertemente la sensacién de que es el
mismo personaje (el shite) quien reaparese
ante nosotros con un aspecto distinto”.l

El repertorio de Kyogen se clasifica de acuerdo a

distintas consideraciones:

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

micidad:

a) Juegos de palabras. En cuanto a lé confu~
si6n creada por el uso inteligente del
idioma japonés, que tiene muchos homﬁfonos;

b) Partiendo de las situaciones cémicas dadas
por los modales de las clases sociales ba-

. jas;

c) ‘Dé las situaciones cfmicas o sitiras he-
chas por el contraste en el comportamiento
de los individuos de clases bajas y los in

, dividuos de clases altas;

d) vs&t@ra o situaciones chicas creadas por

la diferencia de costumbres entre los indi

viduos provenientes de distintas regiones
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III.

e)

£)

q)

h)

41

de las provincias japonesas;

Kyogen de situaciones ir6nicas, "del sabor
dulce-amargo de la vida";

Kyogen de la alegrfa de vivir;

Kyogen de felicitaciones. Referentes gene

ralmente a algln suceso especifico que se

. celebra;

Kyogen como apunte de situaciones omodales

interesantes;

De acuerdo a los tipos de personajes que inter

vienen en ellas:

a)

b)

Y

“e)

d)

Kyogen de seres humanos;

Kyogen de entidades no humanas, casi siem-

‘pre fantasmas;

Kyogen de seres sobrenaturales, o humanos
con poderes especiales, una especie de se=~
mi-dioses;

Kyogen de monstruos.

De acuerdo con el nfirero de personas que apare

cen en la obra:

a)

b)

c)

Kyogen de un solo personaje;

Kyogen de dos o tres personajes;

Kyogen cuatro o mds personajes;
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Las obras Kyogen de un solo personaje son ex-
cepcionales, mis frecuentes son las de dos o

tres personajes y se les considera suficiente
para dar lugar a una auténtica representacidn

del género.

De acuerdo a los elementos de discurso, can-
ciones o danza. Generalmente predominan agque-

llas que hacen mayor uso del discurso y este

inciso da lugar a tres clasificaciones:

a) Seadifu-Kyogen; senifu significa discurso,
texto, palabras;
b) Kayo-Kyogen quiere decir cantos, canciones;

c)  Mai Kyogen; Mai es danza.

En la mayoria delos casos las obras Kyogen tie
nen su propia historia y composicién, pero al=~
gunas de ellas son parte o parodia de alguna

obra de Noh, y as{ se clasifican:

a) Kyogen puro;

b) - Kyogen basadas en obras de Noh;

c) Kyogen que incluyen caracterfsticas de am-

" bos grupbs.

'En las obras Kyogen puede usarse o no. usarse

la mfscara, de acuerdo con el tema del que se
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trate, de esto depende la clasificacién en:

a) Kyogen sin miscara;
b) Kyogen con miscara que a su vez se dividen
en distintos géneros, dependiendo de la

md&scara empleada:

1. KXyogen con mi&scara de deidades Shinto
o bfdicas;
2. Kyogen con miscaras de espiritus;

" 3. Kyogen con miscaras de animales. Es-
tos son en su mayorfa zorros, perros,
monos, tejones, bueyes o milanos (ave
rapaz) . ‘

Lassm§scatas de Kyogen afin para los animales
presentan rasgos humanizados y éu valor artis—
tico no es tan altamente cotizado como las mﬁgl

caras de Noh.

VII. También se clagifican de acuerdo con el grado
de dificultad que presentan, la cantidad de en
sayo que requieren y la experiencia del actor-

0 actores necesaria para representarles:

a) Hira-mono., Pieza sencilla para el princi-
piante;
b) < Ko-narai. Pieza sencilla o de poco ensayo;-

c) O-narai. Pieza que requiere mucho ensayo:
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d) Omo-narai. Pieza diffcil que requiere mu-
cho ensayo;
e) Goku-omo-narai. Pieza muy diffcil, que re

quiere de muchigsimo ensayo.

Otra clasificacién frecuente es la que se hace alre-
- dedor del caricter del shite y su intervencién en el interlu

dio. Casi siempre usada por la escuela Okura.

1. waki Kyogen. Acompafan a las obras Waki Noh, y
es el grupo que se coloca al principio del”programa.‘ Como
introduccién tiene un contenido lleno de paz y buenos auspi-

cios e inducen al pGblico a la sonrisa.

2. Daimyo Kyogen. Las historias de este grupo se.
refieren a un daimyo tirano y fahfarrén del que se descﬁbre
que es tonto y de poco cardcter, dando lugar a la burla de

sus subordinadoes.

3.  shomyo Kyogen. También 1llamado Taro—nga Mono,
ya que el Taro~kaja, o éctor secundario es el mis activo en
la'ob;a. Es de un cardcter parecido al del "gracioso" del
teatro occidental y combina las caracteristicas de ser astu-
to y estfpido, inteligenteAy exasperante y igs situaciones

cémicas se dan por el contraste entre &ste y el rol primario,

4. Muko-Onna Kyogen. Muko significa pretendiénte o

novio, y Onna, mujer.
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En este grupo se incluyen tocdas las situaciones cémi
cas referentes a parejas hombre-mujer, desde el novio inex-
perto que comete desatinos al pretender a una chica por no -
estar del todo enterado de lés convenciones sociales, hasta
los matrimonios de‘mujeres agresivas y corpulehtas con hom~

bres débiles, timoratos e ignorantes.

5. Oni-Yamabushi Kyogen. Oni significa ogro, y ga—
mabudhi, monje. Se agrupan aqui las obras en las que se pre
sentan monjes u ogros gque supuestamente tienen poderes sobre
naturales y de guienes se descubre que ni poseen esos‘gode-

res y ademis son estfipidos.

6. Shukke-2Zato Kyogen. En este grupo se incluyen
las obras que tratan de los monjes (Shukke) de moral dudosa
"0 relajada y de las miserias de los ciegos, contrahechos y

“demds tipos de inv&lidos (zato).

7. Atsume Kyogen. En esta clasificacifn se agrupan
las obras gque no pertenecen a ninguna de las clasificaciones

anteriores.l3
. 1.2.9 El entrenamiento de los actores

Comienza desde la infancia, un nifio, hijo de actor,
oye a su padre ensayar o instruir nuevos discfpulos en su.ca

sa y toma las inflexiones propias de la técnica del Noh, co-
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mo nosotros pudiéramos haber tomado las de una.conversacidn
cualquiera. Asf, comienza su entrenamiento desde la cuna y
se convierte en una tradicién de tipo hereditario. Los espe
cialistas de Noh consideran que estc es indispensable, y es
muy diffcil que una persona fuera de este grupo, por muchas
que sean sus facultades llegue a tener notoriedad, ya que
el pedigree del actor muchas veces le abre m&s puertas que
su talento. A los dieciséis aﬁos casi giempre debutan en
una parte T4uxe (o auxiliar) de la especialidad que les co-
rresponda ya que los hijos de shites, ser&n siempre shite y
los de wakis serén sieﬁpre waki y un actor hijo de waki, no
importa lo apto que sea no puede pretender ser el shite de
ninguna obra aunque hay obras en las que el papel de waki es
especialmente mds iucido o importante. En algqunos .casos
‘cuando un actor proviene de‘ﬁna tradicién especialmenté ran-
cia; llegan a debutar a los doce o trece ajios, y despliegan
mis que la perfecéidn de la interpretacién, lo que Zeami lla
ma "la flor del encanto infantil®. Primero, frente a frente
en una mesa se sientan elvmaestro y el alumno,‘quien repite
precisamente 1los textos y las inflexiones que el maestro les
da,gque a su vez es la xepetici6h exacta de lo que é&ste apren
di6 de su maestro y as{ sucesivamente: una tradicién de sgi-

glos atris.

- Después de haber aprendido a recitar de modo impeca-
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ble -nunca se les pide que "trabajen la emocibén" o cosas si-
milares, sino que fepitan las inflexiones tradicionales exéé
tamente~ se les ensefia a repetir con la misma precisién los
movimientos que la paite necesita para ser ejecutados, y des
pués texto y movimiento juntos éiempre con la misma exacti-

tud.

Los primeros papeles que desempena un actor debutan-
do ya como principal de la categorfa que le corresponde, son
papeles de j&venes que requleren mis de un despliegue de agi
lidad y ligereza, para despuds y s6lo después de mucha.expe-
riencia adentrarse en los papeles est&ticos de los ancianos
que requieren mayor proyecciSn y trabajo interno qﬁe se da
s6lo cuando ya han cumplido los requ;sitos de prec1sa repetx

_¢ci8n para que ésta no se deforme.

El entrenamiento no se termina sino hasta después de

la dltima aparicién que el actor haga en su carrera.
1.2.10 Las escuelas de Noh

Las cinco escuelas tradicionales dé Noh son: Kanze,
HoAho,.Kompanu, Kongo y Kita. Kanze y Hosho soh las mﬁs
grandes y las que juegan un importante papel. Las escuelas
difieren en algunos textos o entonaciones que conservan de
su tradicién principalmente en las partes en proéé dé las

"obras y en el nfimero de &stas que‘por distintas razones tie~
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nen en repertorio, Kanze las mis, Komparu las menos. Otra
diferencia puede ser la teryminologfa que usan para habiar a
sus actores, prepararlos, y ligeras variantes en'el estilo
. de interpretacifn que sélo pueden ser apreciados en todo ca-
So por un criterio especializado; én fin, son sutilezas en
la manera de lograr un resulfado a la larga similar, sobre.

~materiales similares.

Lo mismo sucede con el KYogen. Hay dos escuelas
principales: Tzumdi, cuyos textos se acercan mas al japonés
.moderno, y Okuaa, que es una escuela mds tradicional. - Por

'"lo tanto su repertor;o tlende a ser bastante distinto.

El Noh es un téatro; 6om6 dice Doﬂéld;keene, qué con
: la mixima ‘austeridad- de factores, conjunta, con el intenso-

‘trabajo de sus ejecutantes, en la danza y el canto, una gran
deza expre51va que s8lo serd verdaderamente comprendlda por
el espectador que haga esfuerzos similares a 1os- de sus eje~

cutantes para entender este siempre fasc1nante arte.
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CAPITULO II

ALGUNOS PARALELISMOS.CON LAS TRADICIONES
TEATRALES CLASICAS OCCIDENTALES

Evocar el origen sugiere una fuerza creadora, fértil,
otorgadora de vida a la que todos los pueblos, cada uno a su
-manera, rindieron culto:,rituales para agradecer, complaéer
y estimular la continuidad de sus d4divas ciclo tras ciclo.
Estos ritos se enriquecieron, complicaron, dive;sificaronvy>
abstrajerén conformé evolucionaron las ideas de los pueblos
que lbé practicaban y‘eh este proceso tuvb_su brigen el tea-
tro. El sacerdote, el Ahaman o cualquier otro mortal deter¥
minadé se ataviaba y eﬁmascaraba para represéntar esa fuerza
divina queIQisita el muﬁdo‘dél hombre :en alguna ocasién de-
_terminada. Lo feligiosd da lugéria lo filoséfico o a lo sa-

tirico -secular, de todos modos- pero la rafz es la misma.
2.1 EL ORIGEN RITUAL'DEL ESPECTACULO

En la Grécia’élasica fueron los ritos de fertilidad
_ practicados en la temporada de la vendimia y los juegos ag6-
nicos . (del griego agon{istés =-contrario, o sea competencia de

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

El primero fue el culto a los dioses teldricos, esto:

es, a los.que habitaban dentro della,tierra. Era un ritual
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complejo de iniciados en el que Démeper lloraba de pesar por
que Plutén habfa raptado a su hija Proserpina. Ella la bus-
caba en. medio de gritos de dolor. Proserpina al ver el esta
do en que se encontraba su madre pide autorizacién a Plutén

para regresar con ella. Asi Proserpina vive con su madre du
rante nueve meses (primavera, verano, otofio) y con su marido
los tres meses correspondientes al invierno. Este rito invo

lucra dos factores:

a) El mfmico -de origen elemental en la naturaleza
_del hombfe, y

b) Ei patético -entendiéndose por esto la capacidad
de sufrimiento, de angustia, representado por D&~

" meter, y que da lugar a la tragedia.'

El otro ritual era el dedicado a Dionisios. Se efec
tuaba después de la cosecha de la vid, durante la vendimia,
y se le llamaba pitirambo. Este era el culto al dios que 1i
beraba a los hombres por medio de la embriaguez. Se pisaban
las uvas y con las heces del vino se tefifa la gente, sekéacg
ba la estatua del dios de su templo, se hacfan libaciones,
se regresaba la estatua del dios al templo y se le hac;én
ofrendas, que al ser aceptadas, prometian una buena cosecha
al afio venidero. Era importante la participacién de las mu-
jeres en este rito, ya que representaban gl"papel de las Mé-

nades (ﬁaquides).
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El caricter orgidstico de esta celebracién muestra
un intenso sentimiento de plenitud vital, de renovacién de
la naturaleza y de alegria. Se considera antecedente de la
comedia. Con el tiempo se combinan estos rituales y la alga
raza se mezcla con el grito de dolor de Démeter en busca de

su hija.

En el Japdn, en la antigiiedad, durante la época de
la siembra se formaban grupos de bailarines, que acompaiiados
de. flautas y sdsaras - (troncos de bambl cortados en forma de
escobillas qué se repercutfan unbs con otros) "animaban a la
gente para trabajar. Esto les proporcionaba armonfa en la
labor y por lo tanto armonfa con los espiritus de la natura-
leza, que eran las deidades Shinto. Surgié.entre las claées
campesinas, péro»se:fue infiitfando a o£ros estfatosvde la
~ sociedad, y se cﬁenta qﬁe los nobles se disfrazaban de campe
sinos para cantar yybailar con ellos. Fue évoludionando Y
cambi6 de ser una danza exclusiva del trabajo a un canto y
baile fuera del trabajo, que se realizaba en las fiestas de

los santuarios. Posteriormgnte se mezcld con el Sanugaku;
eépéct&culo que 11ég6 a Jép§n dé China, y era una combina-
~cibn de danza, canto, prestidigitaci§n, acrobacia y malaba-
rismo, aunque a veces se représentaban también pequeiias higi
torias por medio de mimica. En las festividades de los tem-

plos; después de realizarse los cantos y danzas rituales, se
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representacién para entretener y divertir a la concurrencia,
y en su momento se esperaba que deseara larga vida y felici-
dad al pueblo, por medio de invocaciones poderosas, a esto

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

Los temas de estas representaciones tienen fuentes
variadas, incluyen leyendas, mitos y fdbulas de corigen indd,
chino y japonés, narran la aparicién de dioses, figuras de
leyenda y espiritus, con un fuerte efecto dramitico y en &s-
tas se perciben ya muchos de los rasgos esenciales del Noh.
Okina es la obra Noh que se representa hasta la fecha, ai |
principio de los festivales, con este cardcter auspicioso

claramente impreso.

“"Conforme pasa el tiempo, los actores primi-
tivos pasan de realizar un rito religiosoc a
base de m4scaras, a una representacidén rfitmi
camente establecida y con una miscara espe-
cializada; afiaden palabras, caracteres huma-
nos, recursos secundarios para los actores
(utilerfa, especificaciones de vestuario), y
reciben la incursién de la poesfa".

La rafz en los elementos de los ritos de fertilidad

de ambas tradiciones teatrales se hace patente.

2.2 EL ESCENARIO

Los escenarios muestran también un tipo similar de

evolucibn.
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Al prinecipio, las representaciones se realizaban en
una y otra cultura en los templos o frente a estos, por el

fuerte contenido ritual imbuido en ellos.

Conforme este eiemento repedié, se buscaron lugares
que naturalmente proporcionaron una locacién mis c6moda, so-~
bre todo para el pGblico. Asf los griegos se instalaron en
el talud de una montafia donde la acfistica y la isfptica eran
mejores para la representacibn, construyendo después, sobre
&éste, siguiendo el patrén que la misma naturaleza les brinda

ba, el Theatrén que conocemos.

Eh la tradicién japonesa se'usaba el talud producido
por el cauce de un rfo, ya fuera temporal o permanentemente . .
seco. Se hacfa en madera el puente y la plataforma que com~
ponen el escenario cl&sico de Noh, y posteriormente esta .
construccifn, que a su vez implicéba ventajas acﬁsticas, co-
mo vimos en el capitulo‘primero, fue la que se reprodujo don

dequiera que estas representaciones tomaran lugar.

La tradici6n teatral griega fue reproducida y-lleva-
da al punfo de "Gran Eapéctﬁéulo" en Roma y su Imperio,‘peré
después, con la invasién 4rabe, la formacién del Imperio dei
la Media Luna y la desintegraci6n del vasto Imperio Romano |
para dar lugar a la formacién de los primeros Estados euro- :

peos, qued$ suspendida. Posteriormente, Europa en general,
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tuvo compafifas de teatro trashumantes que haclfan representa-
ciones con un fuerte sabor religioso e inclusive catequizan-~
te, pero en este caso representando los usos del cristianis-
ho ya entonces establecido como religién y a quien le costé

mucho tiempo evacuar los rezagos de la religian greco-romana

tan vastamente expandida.

La situacidn del Noh como teatro trashumante fue en
realidad corﬁa ya que, como vimos en el capitulovprimero, ha
cia el siglo XIV fue nombrado la "Mdsica Oficial del Shoguna
to" y aunque eventualmente se segufan haciendo representacio
nes de &ste para el pueblo y en beneficio de templos, duran-
te los festivales,'la mayor parte de las representaciones se
hacian en las casas de los daymios y en los palacios. Asi

tomé un nuevo cariz en su evolucdifn.

EL Néh es una tradicifn teatral que se cdmenz§ a for
~mar como tal hacia ei siglo X de nuestra era,‘y qued6 comple
tamente establecida en los siglos XIV y XV de la misma, y
que los datos que se mencionaron antes del teatro griego van
del siglo I antes de nuestra era en adelante, y,paia el si-
glo XV D.C. habfan ocurrido muchos y muy fuertes cambios en
la civilizacibn occidental, incluyendo la aparicifn del’ cris

tianismo, que entre otras cosas, dividié el calendario.

Regresando a Europa y pasando a Inglaterra, tenemos,
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en la literatura de Shakespeare, testimonio de que las compa
fifas errantes de teatro eran cordialmente recibidas en las
casas importantes y en los palacios (Hamlet, La Fierecilla
Domada), ¥ a pesar de que el Teatro Isabelino estaba ya esta
blecido en escenarios que‘tomaron su peculiar forma, espe-
cialmente para estas representaciones, en ocasiones especia-
les como la Navidad, se realizaban espectdculos dentro del
palacio, a veces durante la cena, en escenarios'adaptadés en
el salén comedor.

"Tales ocasiones no eran en ningfn sentido

entretenimiento para el piblico en general.

Eran divertimentos privados y ceremoniales

en los que muchas veces, los miembros mis-

mos de la corte tomaban parte. ...Pero las

compafifas (que ya para entonces habfan lo-

grado el prestigio de profesionales) no so

. lamente iban.a la corte, sino también al

'Hall' de cualquier otro caballero, y cuan

do llegaban les hacfan arreglos especiales

para que se instalaran®.2

Estas representaciones palatinas dieron lugar a
otras mucho mis refinadas llamadas Maiques, que se pueden
considerar el antecedente de la 6pera actual, un especticulo
elabbrado,.ingenioso, exclusivo y aprendido, esto es lleno
de convenciones e ilusiones greadas gracias a una depuracién

técnica, tanto en el escenario como en los actores. Fue to-

mando importancia hacia 1700.

- No en balde, la primera aproximacién gque hacen algu~
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nos estudiosos entre el Noh y occidente como espectdculo, es
con la G6pera una combinacibn altamente estilizada de canto,
msica, danza y drama. La diferencia consiste principalmen-
te en que la Spera occidental tiende a ser grandielocuente,
"Gran Espectdculo", la fase religiosa estd para entonces su-
perada en occidente y sus argumentos por tanto, tienden a
ser mundanos o fantdsticos. EL Noh, en cambio, continfa re-
presentindose en su pequefio escenario con la frugalidad de
personal que le caracteriza desde sus primeros tiempos, sus

textos siguen teniendo un fuerte sabor religioso.

La similitud reside en que‘a partir de que ambos es-
pectdculos se introdujeron en los palacios, su estilizacidn
(de acuerdo a cada una de las culturas) se llevs al m&ximo,
aungque éstb sucedid en Japén desde que él Noh fué denominado
“"Misica Oficial del Shogunato" en‘la época de Zeami, en el
siglo XIV y que ambos espectdculos pasaron de ser divertimen

tos para todo el pueblo a ser un placer principesco.
2.3 - LA MASCARA

Tanto en el teatro cl&sico griego como en el teatro
Noh, se emplean las miscaras. Esto se conecta inmediatamen-
te con el origen ritual de ambos.

“"La midscara es, un objeto de culto que se re-
monta al m&s remoto pasado. ' Entidades de



las que no se podrfan hacer idolos aparecen
en las mdscaras: dioses, fantasmas, anima-
les-totem y demonios de la naturaleza. Vi-
sitan al mundo del hombre en las. temporadas
sagradas -las nevadas y las cosechas, el fi
nal y el principio del afio. La mdscara ha-
ce desaparecer a quien la usa -puede ser un
sacerdote, shaman, o cualquier otro mortal
determinado- mds alld de los confines de la
existencia terrenal. La entidad celestial
se manifiesta en ella. La mdscara misma se
convierte en morada, la encarnacifn de la
divinidad. Los alcances divinos descienden
y se posesionan de quien la usa. En conse-
cuencia, no es un instrumento de lo oculto,
s8ino teofania, radiante o amenazadora. Pe-
ro sus terrores se suavizan por el parecido
humano de su portador.

Asi el actor de Noh se abstrae completamen-
te en la contemplacifn de su midscara antes
de ponérsela. Entonces, ya vestido, se pa-
ra frente al espejo de tres hojas y conti-
nfia su meditacifn, a modo que la esencia de
ese ser, tome completa posesifn de &lL. Por
eso dicen que una buena miscara controla a
quien la usa y no viceversa. El encantamien
to que produce se remonta a los orfgenes del
teatro, a la total identificacién con el pa-
pel (personaje), a la posesién en el éxtasis
de los shamanes.

‘Esta unidad de transformacidn evoca el pasa-
do distante, la vida m&s alli de este mundo,
la trascendencia radiante, o hasta el recuer
do del principio Gnico y andrégino de los
antiguos; con la ayuda de la m&scara el ac-

tor puede ser al mismo tiempo hombre y mujer,

humano y dios, vivo o muerto".3

"Zeami dedicé mucha atencién a la prepara-
cifn de actores en los tres papeles fundamen
tales: la mujer, el guerrero y el viejo. No
era suficiente que el actor sugiera a estos
tres personajes mediante gestos hermosos y
estilizados, tenfa que representarlos en for
ma convincente. Este era el significado de”
las palabras que usaba Zeami, monomane, que
quiere decir 'imitacibn de las cosas'. Las
m&scaras de Noh que tanto admir6 Yeats como

58
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'sustitutos artisticos de la vulgar realidad

de la cara de un actor', quizi estaban desti

nadas mds a producir realismo que una belle-

za estilizada. Quisiera insistir sin embar-

go, que el realismo y la estilizacidn eran

ambos caracteristicas del Noh, asif como de

todos los tipos posteriores del teatro japo-

nés. Esta armonfa entre contrarios, se en-

cuentra muy préxima al genio del teatro japo

nés". .

Siguiende la té&cnica pragmdtica de esta dltima cita,
se podrfa decir que la m8scara griega tenfa fundamentalmente
dos propSsitos, de acuerdo a las necesidades de este teatro
especificamente. Las representaciones se hacfan para un pt-
blico numerosc situado en un &rea extensa, asi que una de
las finalidades éra.que,a distancia se apreciara claramente
. el personaje de quien se trataba y se representaba en la més
cara y segundo el elemento acfistico: la m&scara griega tenia
interconstruido un megdfono a la altura de la boca que ser~

via como bocina.

Las miscaras japonesas no se enfrentaron a estas ne-
cesidades ya que por lo general las representaciones ée ha-
cian para pblicos mA&s reducidos y en lugares mis pequeiios;
de hecho, son ligeramente m&s pequefias que el tamaifio medio
de la cara del actof. El trabajo de tallédo‘en médera y la-
queado de las mismas las han ascendido a ser una obra de ar-
te per s¢, Y las distintas especificaciones en Cuanto a ar-

tistas que las realizaron y los nombres que toman dependien-
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do del personaje que répresentan, se encuentran en el capitu

lo primero.

El origen de las miscaras en el teatro japon8s se re
mite al Bugaku‘(ver cap. I), danzas en las que Sse usaban m&s
caras de dragones y aves. Llegaron a Asia provenientes de
Occidente, de las méscaras de teagro griego precisamente.
Pasaron de la tradicibn teatral griega cldsica a medio orieﬁ
te, con las adaptaciones y cambios propios del trayecto por
las distintas culturas que las transportaban y transmitIan)
de ahf a la'India Yy juntq con las ensefianzas budistas llega-
ron a Japén, pasando por China Yy Corea.5 Una vez llegado es
te recurso a Japdn evoluciond de acuerdo con los preceptos

religiosos y estéticos de esta cultura.
2.4 LA UTILERIA

Entre los recursos personales de los actores estﬁn
apa:tevde su voz, su gesto, su aparienciav-que incluye ves-
tuario y miscara- est&n los instrumentos que usa. No sﬁio
incluyen-los instrumentos musicales para acompafiar y comple-
mentar la‘representacién, sino también la utilerfa. En.el
teatro Noh, 1la utiléria es liéera Y polifacética, un simple
ihstruﬁento, como el abanico}‘puede estar lleno de simbolis-
mos, dependiendo dei usc que se le de (ver cap. I),vpefo hay

ciertos elementos que nos remiten inmediatamente a occidente,
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En la obra Aoi-no-ue que forma parte del apéndice de este

trabajo, encontramos al Monje de Yokawa que paréjsus plega-~
rias usa un rosario; "No puede haber ninguna duda seria so-
bre el origen budista del rosario, del que se ha asumido que
fue llevado a Europa por los Cruzados. El rosario es un ele
mento comGn del budismo y las sectas brahamdnicas que se hi-
zo de uso general en el norte de la India",6 de ahi era fd-

cil su trdnsito tanto a Medio Oriente, por donde llegé a Eu-

ropa, como a China, que via Corea lo llevdé hasta Japbn.,

Hay ademis otros elemenéos en los cultos que son co-
munes en el budismo en general -por lo que se mencionan o se
presentan en las obras Noh-~, independienﬁemente_de las va=-
riantes que el culto budista pudiera haber ésumido en Japbn

{ver cap. IV) -~y el cristianismo:

“Los claustros con su monasticismo y la dis-
tincibn entre novicios y monjes ordenados y
monjas, el celibato y coronacifn de la alta
clerecfa ~que de hecho la palabra Tiara, que
se refiere a la corona papal viene del sé&ns-
crito y pali civara, expresién té&cnica tam-
bi&n usada para las humildes ropas de Budha
y sus discipulos~ la confesién, la venera-
cibn de religquias, los campanarios similares
a los relicarios en forma de torres y pie-~
dras memoriales del budismo, asi como el

uso del incienso y campanas".’” -

Estos elementos tienen la misma procedencia y'trayeg

toria del rosario y existen ot:os,»cdmp las iscaras,‘Que pa
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saron del helenismo a la‘India, camo el Hafo -que viene del
griego s0f, usando también como "corona de rayos" o "corona

de luz"- que llegf para enriquecer la iconograffa budista.
2.5 LOS TEXTOS

Hay en los textos también algunos temas que apare-
cen tanto en la literatura -y por ende, en el teatro- tanto

‘oriental como occidental.

"El teatro, cuan rudimentario se gquiera, na-
ce en los pueblos indoeuropeos, antes de su
divisién. Los vestigios que hallamos comien
zan con las famosas Fibulas Esépicas, que lo
mismo en Grecia que en la India, habr&n de
dejar testimonio suficiente de lo que fue el
embrién de la representacibén dramitica. ApS
logos y di&logos puestos'en obra, como ha- °
brin de hallarse en estas minimas. composicio
nes, y que en las colecciones de occidente
se repiten en forma -esquemitica, pero firme,
se hacen mis vivientes y amplios en los que
habrfan de ser incorporados en el Panchantan
tra y en otras colecciones indost&nicas. EI
.paralelismo de las composiciones acusa una
fuente com@in" (...) "La Iliada y la Odisea
por un lado, y el Mahabarata y el Ramayana
por el otro, dan base y materia a composicio
nes trdgicas que florecerdn por siglos. "No
se alegue que los documentos s&nscrito que
conocemos, como los descubiertos en los sub-
‘terrSneos de algunas cavernas, son recientes.
No es la data, por otra parte, tan diffcil
de fijar, sino la analogia la que mueve a
‘pensar en una existencia de obras dramiticas
breves y sencillas adn antes de segararse de
los grupos de los llamados arios".

La histornia de des Heamanos, cuento de origen egip-~
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cio, da lugar en Grecia a Hip6lito y a su vez en la India se
incorpora a las leyendas de Kunald y pasa a formar parte de
las Leyendas de Asoka en Japfn, dando lugar a dos obras Noh
con distintos tratamientos: Aigonowaka proveniente del Utsu-
bo Monogatari en el siglo XVII, y Sesshu Gappo ga Téuji es-
crita hacia 1773 pdr Suga Sensuka y Wakatake Fuemi, dando lu
gar al "Triingulo de Hip6lito" propuesto por Donald Keene9 Yy

algunas otras proposxclones que se exponen en los capItulos

posteriores (III y IV) de este trabajo.

Por otra parte, en los programas tradic1onales de
Noh, se representan de tres a cinco. obras de caricter serio
entre las cuales se intercalan, sean dos o tres, obras‘céml—
cas -gque representan escenas humanas o contraposicionés en-
'tre lo humano y lo divino- llamadas Kyogen, que sirve como:
receso, y el total del programa esta acomodado . cuzdadosamen-
te para producir un‘efecto dram&tico de desarrollo. En el
Teatro Espanol del siglo de Oro el fen&meno se repite, y a

los interludios cémidos se les llama "entremeses".

Es un fenSmeno com@n en el teatro griego cl?sico, en.
el isabelino y en el Noh, dar distintoé tratamientos a anéc-
dotas de todos cdnocidbs, nuevos acercamientos a las obras

antiguas y familiares.

En‘la-trggedia g#iega, siendo sus temas provenientes
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de su mitologia, nadie esperaba, en realidad, alglin desenla~
ce sorpresivo. Muchas de las tragedias isabelinas son histd
ricas, por lo que se le daba s6lo nuevos enfogques a los suce
sos de determinada manera. acontecidos; en el Noh, siendo

su fuente de inspiracidn las 1éyenéés, mitos o historias tra
dicionales, las historias gque formaban parte de su patrimo-
nio literario, de sus obras cldsicas, y las leyendas budis-
tas y shinto, tambié&n dan poéo margen al cambio. En la poe~-
‘sfa japonesa se observa la misma situacibn y el mérito que
se buscaba no era la novedad tanto como: "Lo dicho antes tan

tas veces, nunca se dl]o tan bien". 10

2.6 LOS ACTORES

Otro punto de interés concierne a la no.intervencién
de la mujer -o gea, no hay actrices- en muchas de las formas
cl&sicas del teatro en oriente y occidente. En el Teatro
Griego, en el Isabelino, en el Kathakali, en la Opera China,
en el Noh los papeles femeninos ~son actores travestidos .
guienes interpretan los papeles de ellas-~. El caso del Kabu
ki estd definido hlst6rlcamente y se trata mis adelante {cap.
IV). La razbn parece provenir de una causa ritual. Los. in-

“vestigadores generalmente s6lo consignan ei hecho, quiz4 por
falta de una fuente concreta de‘informacién al respecto, pe-A
To recordamos que en el rito dionisisco de la Grecia clésica

el papel de las mujeres -las Ménades o'Béquides- es relevante,
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en la Inglaterra Isabelina, aparte de la Reforma Religiosa
la tfadicién habfa cambiado al grado de que ostentaba una
reina y no un rey, en el Jap6n en muchos de los festivales
religiosos se crefa que los dioses aparecfan encarnados en
forma de muchachos y la formacién Samurai dio lugar al surgi
miento del Shudo (ver cap. IV), pero en la descripcién de
"los festivales religiosos m&s antiguos se menciona con fre-
cuencia a ias bailarinas de M.iko que fue una de las formas
primitivas de Kaguta en los santuarios Shinto. 0jald pronto
podamos arrojar m&s luz sobre este punto. Después de todo:
"La esehcia del teatro no reside en lo qué.se representa.
Tampéco reside en el modo en el que se representa. La esen~
cia del teatro reside en la impresién causada al p@blico pbr
la manera de ejecutarlo. . El teatro es esencialmente un arte’

de reaccidn".11
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CAPITULO III

LA LITERATURA FEMENINA, GUENDJI MONOGATARI Y UN
ENFOQUE AL PERSONAJE DE DON JUAN :OCCIDENTAL

3.1 PERFIL HISTORICO!

Perfodo Heian (794-1185)

"Una era de elegancia, sensibilidad.y‘buén

gusto... Las influencias budistas y chinas
continGan, pero los elementos . propios.de.la
naturaleza japonesa tienden a emerger... 'La
aristocracia, con los Fujiwara como regentes,

se convierten en los portavoces de los empe-
radores... Un emperador fue raptado... una .

dama escribe la primera novela... La clase

guerrera, militar, muestra su fuerza". .

‘ Con la transportaci6n de la corte de Nara a He;an

' Kyo, la actual ciudad de Kioto, el rIqxdo patr6n chino de

" gobierno llamado CJd&go TaLho (que se habIa adoptado en el
Japén cerca de 702, en los preceptos admxnxstrativos de la
dinastfa Han), se convierte lentamente en un sxstema mas
acorde con el temperamento japonés (de tradicién patrlmonla-
‘lista y favorecedor de la propiedad privada, aunque esto de~
bilita el control central del pa!s, por lo que la-aristocra~

’CLa militar volvia a tomar fuerza)

El emperador Kammu bajo cuyas 6rdenes se mandé la ca
_pital de Nara a Edo, tuvo dos buenas razones para aalir de

Nara:



68

El budismo habfa penetrado tanto en la antigua capi-
tal, que habia tratado de absorber el gobierno (caso del sa-
cerdote budista Dokyo, quien a la muerte del primer miniétro
Fujiwara Nakamaro en 764, tom6 el poder hasta ser exiliado
én‘770) por ejércitos capitaneados por un Fpjiwara. "El nue~
vo régimen necesitaba un nuevo local para récomenzar con mi-
ras a resolver los inciplentes problemas de una nacibn que

crecta r&pidamente, decisidn impulsada por los FuJiwara..f

, En_laiﬁﬁeva capital, la influehcia china continué dg»k
jdndose sentir, pero la actitud cambié en cuaﬁtO'el lengﬁajé
de la corte y el progresivamentg debilitado sistema?de_im-
puestos. Un silabario basado en el uso. de lds céracteres
chinos simplificados para representar los sonidos del Japo-
2nés se convxrtié en el sxstema m&s frecuente de escrltura.
Por otro lado, se hizo ev1dente la caIda en- los sistemas chi
nos de gobierno y regaudacidn de impuestos adoptados ante-

riormente.

Fue un perfodo de creéimiento en todos sentidos, pé—
ro la cualidad distiﬂtiva’de.estévcrecimiento involucraba
dos factores rara vez ménéionados en la historia de cual-~
quier nacién: buen gusto y sensibilidad Estas éualidades ‘
prevalecieron en la ley, la literatura, la pintura, el dis-
curso, la poesia y la diplomacia.. Fueron pnrﬁe«incluaive,v

~4611brocesoﬁguberhaméntéi.
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El pals estaba dvido por aprénder. Dos nuevas sec-
tas budistas fueron trafdas desde China por sacerdotes japo«
neses: la primera fue la escuela Tendai, representada por
Saicho, construyé su templo en el monte Hisi, al norte en
" las afueras de la ciudad y llen6 de sacerdotes y maestros al

"nuevo pafs.

Kukai fundé la eschela Yy cbnstrqyé un monasterio en
la clispide dellmonte Koya, al sur tambié&n en las éfueras de
la ciudad, y era un hombre notabie: arist6c:a£a, letrédowba-
‘ligraﬁo Yy pintor.‘ Pensaba que por medié del céntrol'del '
Cuerpo, mente y palabra venfa la ilﬁminacidn, Yy due s6lo ha-
bia dos direcciones hacia las que la naturaleza humana podIa '

llegar° a la 11uminac16n o al infierno.

La austeridad de los monastérioS’fue protegida por
guardias especiales que cuidaban de la no introduccién de li

cor, mujeres, asf como de la no intrugién de delincuentes.

‘ El emperador Kammu, a la vez, apoyS y ayud6 a estos
hombres y sus ensefianzas, cu1d6 bien de que la relzg;én no
dominara en su gobierno como habfa sucedido en los de perfo-
doéAgnte:iores._ Pero la influencia domiﬁadoré aparecia des~

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

Los Fujiwara, una familia poderosa, crecfa con in-

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

Para aseéurar su influencia colocaban a sus hijas co
mo consoftes o concubinas del emperador y otros nobles. Es-
to inundS$ la Corte Imperial con descendientes Fujiwara. aAl-
gunos de ellos se convirtieron en priqcipes gue pronto ser-
fIan emperadores. El abuelo, tfo o suegro muchas veces era

portavoz del poder detris del soberano en turno.

Ei-control que ejercfan los Fujiwaré era mucho mis
débil en la periferia del Imperio, particularmente en el nor
te, donde los guerreros_japoneses todavia lidiaban con gru-
pos menos civilizados y‘formaban nuevos estados en territo-

rios afin sin organizacién.

Inevitéblemente se crearon conflictos ehtre lbs pio~
neros, que fprmaron ejé;ciﬁos privados para extender y pfotg
ger sus_dominios, Y los ﬁoblés que. se ausentaban por permane
cer en la capital. Los fujiwara, a su vez, fueronvdebilitag
‘dose por la influencia de los ‘sacerdotes que manejaban exten
sas regiones, y a los milité;es que vivfan en ellos y los

protegfan.

Por otro lado, la fusién del shintoismo (religién
 tradicional en Jap6n, Que venera a los antepasados y a los

espfritus de la naturaleza) y el budismo,. que cbmenzd a dar-
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se en el perIodo-Naﬂa (710-794), se desarroll$ ampliamente
durante el perfodo Heian, Muchos templos budistas adoptaron
deidades Shinto como manifestaciones locales de Buda. San-
tuarios Shinto constituyeron dentro de sus murallas templos
budistas y la codperaci&n entre sacerdotes budiétas y shin-

toistas era cosa de todos los dfas.
3.2 MARCO SOCIAL

"La posicién de la mujer en la corte Heian
en los siglos X y XI, fue salvando el perio
do actual, quizi la mﬂs alta de cualquiera S
~8poca en la historia de Jap6n. ...Hacia
720, los japoneses habian recopilado una .
historia oficial del pafs, el Nihon Shoki.
que fue escrito en chino en base 'a un mode-
lo tambi&n chino, y probablemente sintieron
la necesidad de ostentar una literatura es-
crita también en esta lengua, que tenfa la
dignidad de la que hablfa gozado el latfn en
la Europa medieval. (...) Hacia el siglo IX,
‘la invencifin y la amplia adopcién del sila-
bario japoné&s Kqna, contribuy8 a que fuera
mis fdcil escribir poesfa en japonés que en.
los caracteres ChanS"

3.3 SURGIMIENTO DE LA LITERATURA FEMENINA

Las damas de cargo y concubinas imperialeé forméron
un grupo aparte y como pasatiempo cultivaron la literatura
en varios de sus géneros; asf{ surgi6, durante el perfodo.

Heian, la llamada literatura femenina.

"En realidad, aquella fue una época de escritoras,

principalmente porque los hombres prefirieron escribir en
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chino y dejaron a las mujeres que expresaran el genio de la

&época en la lengua vernacula";3

Las damas de la corte Heian, doloridas por la sole~
dad, o por el abandqno'de sus amantes, empezaron a escribir
poesia a modo de consuelo, y no vacilaron en emplear imfge-
nes familiares y aun gastadas, para expresar sus emociones.
Infundieron a sus composiciones un profundo sentido de melan
colfa.  La mejor poesfa del éertodo Heian, ya fuera,escrita
por mujeres o por hombres, se perfila en esta direcc16n a pe
sar ‘de que por supuesto, exlstia m&s poesfa masculina. Los.
hombres no s6lo abandonaron en favor de la suggatlén los te-
'mas pﬁblicoé del Mayoshu, antoiog!a de antiguos poemas japo~
neses, signlfxca "Lamiriada de hojas" o "10, 000 ho;as", o
‘ lasg fuertes declarac;ones del VakomachL, sino que ‘a veces 3
.compontan bajo la apariencla de mujer,'descr;blendo su angus

 tia p:ovpc;da por el abandono de un amante infiel.

En 936 aparecid el primer trabajo importante escrito
‘en. prosa. EL dLalLO Toaa, obra de Ki No Tsurayukl, compila~-
dor de la antolog!a Kok&nAhu. El autor,,un hombre, pretende
;se; mujer, para poder escribirisu diario7japohés'y no en chi
:no, como hubierabccrrespbndido. Probablemente sentfa que la
natufaleza prpfupdaﬁente ;ntima del contenido no podfa expre
_éarsg en el chino fbrmalbque los erudiﬁbs de la corte. cono-

crén; No obstante, 'la maydrié de los escritores del beriodo
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Heian evitaban usar el japon&s o crear cualquier cosa que tu
viera visos de ficcién. Esto significa que la literatura
del perfodo m&s importante dentro de la civilizacién japone-
sa se entreg6 a las mujeres, quienes estaban en libertad dé
escribir en japonés y éjercitar su fantasfa. Ellas eran ca-
paces de escribir maravillosamente, ya que posefan una criag
za refinada y amplia cultura por ser hijas de la aristocra-
cia.

En este cosmos de integracifn, adaptacién, poder y
refinamiento surgif la brimera novela en_cualquier'idioma;
considerada también como una de las m&s brillantes; Sé lla-
ma‘Guendj@ Monogatari (La historia de Guendji) y fue éscrita

por Lady Murasaki Shikibu entre los aﬁds‘1008 y 1020;

Guendji Ménog&iani o "La historia de Gﬁendji", se
considera el epiﬁome,devlos logros de esté perfodo. Se nos
ha hablado del cuento de Guendji como la novela is vieja
qél mundo. - Es tambié&n por su caricter introspectivo, una ng

vela moderna.

3.4 ANTECEDENTES A GUENDJT MONOGATARI:
KAGER(O NIKKI Y MAKURA-NO-SO0SHI
Uno de los éntecedentes de esta obra, y la primera
obra sustancial del perfodo Heian se considera Kageno'kikki

o "El diario de una vida effmera". Es un diario con una au-
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tobiograffa que cubre un lapso de veinte afios, entre 954 y
974. Est8 dedicado esencialmente a las confesiones de una
mujer unida en desdichado matrimonio a un hombre que la trai

ciona.

A pesar de su aristocritico origen, ella no es la
primera esposa de un primer ministro, sino la segunda y po-
cas espéranzas tiene entonces de consequir el afecto de su

_esposo una vez que 6ste comienza a alejarse.

'Sentihos siﬁpqéia hacia-élia cuando descubre §he>él
se ha relacionado con otra mujeii‘berovg;adualmente l1ega a
obsesionarse, f'es incépaz de una’ respuesta cuando.su eépbso
ihtenta uha reconciliaéién. Afin parece obtener un perverso
deleité destruyendo los restos de su carifio, 'y casi-describe
con pladgf ias infidé;idadesﬂdel hombre. ;Cuahdo finéimente
la visigakdespuéé'dé'habetla‘ébandohado pér cierto ﬁiempo,
‘Qiefté'todo su réSentimientd: JQuizﬁ'-escribe en su diario=-
no haya sido muy agrédaBlé'de mi parte, -pero permaneci como
unafpiédra por el,teéto de la'noche, Yy él.se fue temprano en
la méﬁana sin decir una palabra". Apenas puede encontrarsé
otra creacibn qué sea tan intensamente femenina. Se refiere
casi exclusivamente a los sentimientos de la autora. Ni una
sola palabra se dedica a la vida social o polfitica de la §pg
ca, a pesar dé que quien lo escribla es la esposa del primexr

ministro: ning@n rastro de objetividad puede encontrarée»en
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las descripciones que la autora hace de sus actividades.
Tanta atencién pone en el relato de sus desdichas, que no da
lugar a una posible reaccifén frente a sus actitudes. Escri-

be con un candor que ninglin hombre podia alcanzar.

Hacia 1002 Makura-no-Soshi ("El libro de la almoha-
da") fue escrito por Lady Sei Shonagon, dama de la corte con

inteligencia e ingenio.

Sei Shonégon era una nujer misteriosa de la que se
ignbra su fecha de‘nacimiento Y oﬁros datos. Se sabe que
fue hija de un poeta de bajo rango en la corte, no muy rica
ni ilustre, pero de émplia cultura. Subif al servicio de la
emperatriz.alredédor de 993. Escribid su libro un poéo an-
‘tes de que Murasaki escribiera Guendfi Monogatari. Makura-
n0-S04hi es una serie’de impresiones sobre los pequefos pla-
ceres disfrutados por la”gente de gustos refinados; el tacto
de la seda, el rumor de ias hojas en otofio, el color de las
flores al comenzar a secarse. Su libro es bisicamente aie—
gre, lleno de eso que en japonés de llama okashi, "effmera.
belleza”, una sonfisa que se esboza de repente y se desvane-
~ce con facilidad. Narfa asimismo algunos aspectos de la vi-

da cortesana de la &poca y se divide en tres fases:

1. Diario (Nikki: crénica), género del que se consi-
dera autora representativa;

2. Ensayo;
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3. Clasificaciones (Cosad agradables son,,. Cosas

desagradables son...)

Ingenio agudo, sentido critico y del humor, ironia,
cépacidad de observacién profunda y sensibilidad extraordina
ria al color expresado en sﬁs escritos son las caracteristi-
cas de su obra. Con este estilo describid la vida de las mu
jeres de la corte asf como las distintas té&cnicas amorosas
de la &poca. Ademds, su libro es el finico documento conside
rado incluso hist6rico, que narra la realidad de la vida de

entonces.

Tuvo rivalidad con Lady Murasaki y la critica en su
Nikhi; dice que era presumida, afectada, con pretensién de
ser diferente sin lograrlo y que evidenciaba un sentimiento

de inferioridad con respecto a las otras damas.

Asf{ como creemos en la autora de Kagero Nikki, cree-
mos en los personajes de Guendjfi Monogatari, que no son‘bue-
nos ni malos, j6venes o viejos, sino individuos complejos
atormentados por dudas e incertidumbres, las angustias se
producen no a causa de las maquinaciones de villanos o de la
inéuina de espiritus‘ma;évolos, sino como parte necesaria de

la condici6n humana.
3.5 GUENDJII MONOGATARI

Murasaki Shikibu describe en su novela un hombre fa~
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vorecido con todas las virtudes. El principe Guendji es ex-
traordinariamente bello,.dotado de todo talento artistico,

inteligente, amante incomparable, pero sobre todo, es sensi-~
ble. Es diferente a los héroes que encontramos en las obras
occidentales y aun en las novelas japonesas escritas por hom

bres.

Ni una sola palabra se nos dice de Guendji como hom-
bre de estado, a pesar de que se ﬁos cuente gque ocupa un al-
to cargo; nada se sugiere sobre su extremada habilidad con
las armas o sobre su fuerza fisica. La autora describe una
corte que jamds pudo haber existido, no porque la acosen -
monstruos o se encuentre bajo alglin encantamiento, sino por-
que carece en absoluto de fealdad. El mundo es increiblemen
te bello. Como no tienen que ocuparse de la guerra, de la
administracién o planeacifén econfmica, los nobles de la cor-
te Heian se dedican por entero al culto de la belleza. No
‘obstante, conocemos por otros datos que no era un comporta-
miento sin tacha el de los cortésanos de aquella época.
Existfa la violencia, la embriaguez, la crueldad, todos los
elementos familiares de nuestro mundo. El hecho de que no
se dejan ver estos aspectos desagradables, es un tributo mds

al triunfo de la sensibilidad de Murasaki Shikibu.

Lo {nico que no podfa hacer Murasaki Shikibu con

Guendji, era permitirle envejecer. La Gltima imagen que nos
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da de €1, cuando tenia ya cuarenta afiog, es la de un hombre
mis bello que nunca. El capltulo siguiente, que encontramos
m&is o menos en el segundo tercio de la novela se abre con es
tas palabras: "Guendji ha muerto". No hay otra obra en la
qué el protagonista muera a esta altura del relato, pero Mu-
rasaki, con genial intuicién, comprende que para dar una di-
mensién total del principe Guendji, debe trasladarse desde
su mundo de perfeccifn a otro qﬁe pdeda reconocerse mejor co
mo nuestro. El Gitimo tercio de la novelé se dedica espe-
cialmente a dos principes: Niou y Kaoru. Ambos son bellos,
cultos, pero representan s8lo fragmentaciones de Guendji.
Niou tiene el mismo ardor de Guendji y el mismo &xito con
las mujeres, pero carece de sensibilidad y hasta es cruel a
Qeces. Kaoru tiene la seﬂsibilidad de Guendji, pero llevada
al extremd y esto lo convierte en un neurStico, incapaz de’

actuar.

A pesar de que el mundo sigue siendo bello, tiene sa
bor a fracaso y encontramos relatos enternecedores de amores
frustrados. El fracaso én el amor es un rasgo nbtable en
las novelas escritas por mujeres; en aquellas escritas por
hombres, la conclusifn, aunque artificial, era generalmente
feliz. Otras obras como Utsubo Monogatari, probablemente eg
critas por hombres, tienden a ser crudas, fantdsticas y fal-

ta completamente en ellas la introspeccifn que encontramos
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en las creaciones de la mujer. Los diarios de los hombres
son aburridos, uniformes, y consisten fundamentalmeate en

cuidadosas anotaciones de fenBmenos meteorolégicos y listas
de ceremonias y promociones. .Sin duda, hacer el amor tenia
para ellos, tanto como para cualquier otro, gran importan-—
cia; pero constitufa s6lo una parte de su existencia mien=-

tras que para las damas de la corte lo era todo.4

Cuando Lady Murasaki cred su novela, el lenguaje es-
crito japoné&s se habia venido désarrollando por mds de dos=-
cientos afios. Era posible entonces escribir con im&genes ri
cas y a la vez sutiles, y ella supo sacar el mejor partido

de ello.

La historia de qundji no esti construida segfin los
preceptos de la novelistica occidental, sino m&s bien se pa-
rece a uno de esos rollos horizontales que tanta fama le die
‘ron a Japbn: comienzan comunmente por unas cuantas figuras,
se multiplican poco a poco hasta llegar a escenas de gran
complejidad y agitaci6n y del mismo modo, gradualmente, vuel
‘ven a reducirse a un grupo de hombres, luego a un caballo y
despu&s, casi perdido en la neblina, a un soldado solitario.
Hace un uso complicado del factor tiempo, resalta el uso del
recurso llamado en cine f{lash béck, no hace referencias a
problemdticas ni polfticas ni sociales; narra actividades

cortesanas y se limita a un cosmos puramente esté&tico.
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Donald Keene dice que ei @inico libro occidental que
la lectura de Guendf{ Monogatari le hace recordar A La #re-
cherche du femps pendd de Marcel Proust. Continfia apuntando
que hay entre estas dos obras sorprendentes analogias de téc
nicas tales como, por ejempio; mencionar casualmente perso-
nas y sucesos y s6lo mds tarde desarrollar de una manera sin
fénica toda su significacién, pero que por encima de talés
semejanzas de procedimiento estarfa el tema que les es comﬁn:
‘el esplendor y decadencia de una sociedad aristocrética en
las que los varones se distinguen menos como cazadores y pes
cadores que por sus insuperables habilidades musicales, su

gusto impecable y su conversacién brillante.

' Pero Guendji Mondgatani es m&s que unha historia‘ro-
méntica. Penetra prbfundamente en el caricter de sus perso-
najes, recrea escenas, sonidos, modales y mpral de la vida
de la corte del perfdo Heian. Lady Murasaki tuvo una habili
dad finica para proyectar uh sentimiento de observacién y de
belleza, para aislar los momentos tefiidos por fuertes emocio
nes y encontrar formas oblicuas para describir la compleja

vida de sus personajes.

Y aungue dice la autora gque los sucesos que ella des
cribe tuvieron lugar en un pasado indeterminado y que la su~
ya era una visifn esencialmente roméntica de un mundo dorado

ya entonces desaparecido, la historia de Guendji es la nove-
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la de una sociedad: la corte sumamente civilizada, quiz§ in-

cluso decadente del Japbén del siglo X.

Guendji Monogatari habla de sutileza, por ejemplo:
el uso del caballo como simbolc de status, tambié&n de aspec—
tos m&gicos: los "demonios amantes" que, sin la implicacién
satinica -inexistente en el budismo- se asemejan de alglin mo

do a los incubos de la tradicién occidental.

La religifn tiene un papel muy importante: es una re
ligién qué se manifiesta por medio de la pompa, las grandes
ceremonias en las que toman parte miles de sacerdotes, o en
la variedad maravillosa del arte budista creado para aque-
llos que trataban.de hacer méritos por sus cuantiosas dona-

ciones a la iglesia.

En este libro, las aventuras amorosas encierran co-
munmente méds .dolor que placer, ya que los enamorados se per-
cataban de la imposibilidad de ser siempre el uno para el

otro.

Cuando en el siglo XVII una era de paz siguif a va-
rios siglos de‘terribles guerras, recurrieron los comercian-
tes ricos a la historia de Guendji en busca del modelo de vi

¢

da que deseaban disfrutar.

Estos libros muestran la belleza y el refinamiento
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que formaba parte de la vida japonesa. Estas cualidades se
extendieron de la aristocracia a los grupos militares -mu-

chos soldados fueron conocidos también por la excelencia de
sus poesfas- y, eventualmente, esto devino eh patrimonio na-

cional.

Tanto Makura no SOAhL‘como algunos cuentos de hadas
tradicionales japcneses fueron fuente de inspiracifn para
las obras de mujeres del Noh, pero Guendji Monogatari fue el
que mds aportd literalmente a este género, al proveerlo de
incontables y maravillosas aﬁécdotés que despu&s en el esti-

lo muy especial de este teatro, fueran escenificadas.

Es importante hacer notar el anacronismo: mientras
el personaje del seductor aparece en oriente, en Japfn preci
samente en el siglo X, en occidente se deja ver hasta el re-

nacimiento.
3.6 GUENDIT MONOGATARI Y OCCIDENTE - UN ENFOQUE

"Don Juan fue mds que un vulgar calavera, la
comedia cl8sica ofrece centenares de escenas
monstruosas en las gque aparecen hombres que
atropellan mujeres y nunca se ocurrif ni des
tacarlas ni .concederles un especial valor ar
tistico. El encuentro de Tirso consiste en
haber personalizado en una alma audaz la opo
sicidn a los privilegios morales y sociales,
en haberlo hecho con tanta intensidad que
los reyes se estremecieron al contacto del
protervo galdn 'y la justicia eterna tiene
que recurrir a sus mids eficaces rayos. Para
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un debauché habrfa bastado un alguacil y va-

rios corchetes".3

Asimismo, Guendji era principe, Guendji obedecfa el
c6digo del honor de su época, y el seduéir a una doncella en
la corte del Jap6n del siglo X no era un horror y por fortu-
na no fue para batirse en duelo impulsivamente por situacio-
nes que no merecieran la pena, ya que su trato, menos violen

to, no daba lugar a eso.

Parte de la diferencia entre el proceder de uno y
otro puede provenir sobre toéo de la diferente forma de tra-
tar al amor en una civilizacifn y en otra. En la oriental
el amor se ve de una forma mis natural y era permisible para
las damas de la corte convertirse en la amante de alguien,
en la occidental se guardaba a las mujeres de esto, su "vir-

- tud" era lo mﬁs preciado, y se jactaban de ello, y ademis
ellas sufrfan por el abandono, pero el personaje japoné&s, al
haber sido creado por una mujer, responde mds a un ideal de
amante que esperan las féminas: amoroso, generoso, discreto
que de una u otra manera no abandona a las mujeres que con-
quista sino que de alguna forma conserva su relacibn con
‘ellas y siempre las hace sentir j6venes, bellas } maravillo-
sas aunque no respondan precisamente a esas caracterfisticas.
Los celos también existfan en JapSn, y a pesar de que la con

ducta de Guendji como amante pudiera considerarse ejemplar,
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a Rokujo no le parecié asi, se sinti6 relegada, y este inci-

dente dio lugar a la maravillosa obra de Aoi-no-ue.

A diferencia de Guendji, el Don Juan en occidente,
en sus distintas "apariciones", siempre fue tratado por varo
nes y alin en el Jap6n, varifa el caricter del personaje al

ser definido por hombres en otras obras literarias.

En sintesis: aparece el personaje del seductor, an-

tes en oriente que en occidente, y su cardcter varfa:

a) Al ser tratado por una mujer.
b) Por las distintas implicadiones morales con res-
pecto al amor y al sexo de las dos diferentes ci

vilizaciones.

Mis por la primera ya que existe el personaje, tratado por

hombres, tambi&n en Jap6n, con un caricter distinto.
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CAPITULO IV

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

4.1 PERFIL HISTORICO!

A lo largo del perfodo Heian, en el seno de la fami-
lia real lo que se planteaba era un problema de faccionalis-
mo y rivalidad y, para acabar con esta amenaza, el emperador
Shomu comenzé a poner en prdctica la degradacifn de los miem
bros excedentes de la familia y darles el titulo de "sdbdi-
tos del emperador". Este fue el origen de linajes tales co-‘
mo los Tachibana, Taira y Minamoto, familias cuya nhueva posi
cién como miembros.de la nobleza de la corte, les negaba el
acceso al trono, perc como descendfan directamente de la 1f-
nea imperial, permitia esperar que se constituyeran en lea-

les defensores de las prerrogativas imperiales.

El fin de la dominacién de los regentes Fujiwara y
sus mujeres, se precipitd pdr un interludio Gnico conocido
como gobierno de los emperadores enclaustrados. Era una
prictica bajo la cual, tipicamente, un emperador abdicaba en
favor de un titere completamente controlable, como su joven
hijo, y &l se convertifa en sacerdote (o monje budista). En-
tonces, libre de excesivos cargos ceremoniales y protegido

de las conspiracidnes palaciegas, podia regir mis efectiva-
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mente desde su claustro.

Conforme pas6 el tiempo, el asunto se voiviﬁvmucho
mas complicado; detris del emperador titular no estaba sola-
mente el emperador enclaustrado, sino varios emperadores re-
tirados, ademds de otros regentes, guerreros y sacerdotes.
Déspués de casi cien aflos este sistema se estrangul6f a si

mismo.

El final se dej8 caer en ﬁna revuelta por la suce-
8ibn al trono en 1156. Uno de los aspirantes al trono esta-
ba apoyado por los Fujiwara y los Minamoto. El otro, que te
nfa m&s seguidores, estaba ayudado por el emperador enclaus-

 trado y el clan de los Taira, que comenzaba a tomar fuerza.

El emperador y sus ayudantes Taira ganaron y trata-
ron mal a sus opcnentes Minamoto. Tameyoshi, lfder del clan

Minamoto y su hijo Yoshitomo fueron capturados.

El exemperador Go-Shirakawa ordend al hijo que deca-
pitara a su padre. El se neg6. Pero un deudo de los Minamo
to, ‘declarando que serfa una afrenta para un Minamoto ser

ejecutado por un Taira, decapit6 a Tameyoshi y se suicid§.

Yoshitomo tuvo despu&s la oportunidad de vengar la
muerte de su padrelcuando se puso a las 6rdenes de asistir a

un joven noble FPujiwara, en uno de los m&s dram&ticos momern-—
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tos de la historia japonesa -el violento rapto del exempera-

dor Go-Shirakawa en su palacio.

La trama es simple y directa. Como general del ala
izquierda y jefe de la policfa de palacio, Fujiwara Nobuyori
dio permiso a Minamoto Yoshitomo para traer su propia armada
a los patios de palacio sin causar alarma por ello. El empe
rador Nijd, con el resto de su familia, fueron llevados a un
carruaje cerrado y sacados del palacio por el ala izquierda,
mientras qﬁe por la puerta derecha los seguidores del empera
dor pedian entrada. Minamoto Yoshitomo entonces incendif el

palacio. El exemperador ripidamente escapf disfrazado.

Nobuyori y Yoshitomo fueron capturados y ejecutados

por miembros del clan Taira.

Después de una época de intriga continua, Taira Shi-
éemori era considerado como un hombre de altos principios
éticos. Era un hombre de mucho ingenio también, y se convir
ti6 en comandante en jefe de.la armada, recibiendo 6rdenes
‘solamente del emperador y de su padre Taira Kiyomori. Shige
mori no vivi8 para ver la caida final de los Tairas cuyo
prestigio y poder héb;a ayudado a forjar. Cansado del espio
naje, traici6n e inmoralidad de la corte,-se decia que reza-
ba rogando morir. Ten;a 4§ afios cuéndo contrajo una fiebre

Y muri6. Con &1, desépareciﬁ toda temperanza y control y su
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impetuoso padre llevb al clan Taira por el camino de la des~
truccibn. Los instrumentos de esa destruccifn fueron los Mi

namoto, rivales a quienes trataron de aniquilar.

Perfiodo Kamakura (1185-1333)

El temible Minamoto Yoritomo se convierte en el Sho-
gun -o generalisimo- del Jap6én, establece el primer Shoguna-
to... El valor de los Samurai junto a un prolongado huracén,
frustra los intentos masivos de los Mongoles, enviados por
Kublai Khan, para invadir Japén... El sacerdote Eisai intro-

duce el budismo Zen...

La poesfa se hace preciocista, exquisita, mientras

la pintura se hace m&s realista.
Las semillas del feudalismo

Después de la amarga batalla por la supremacfa entre
los Taira y los Minamoto, los dos gigantes militares del si~
glo XII, vino una nueva manera de gobierno basada en el mun-
do de los militares, encabezados por un dictador militar -el
Shogun-. El hombre responsable de este desarrollo fue Mina-
moto Yoritomo, quien se convirtié en Generalisimo o Shogun,

del primer Shogunato, o Bakufu, en Japdn.

En teorfa el shogunato oper6 como el brazo militar

durante el gobierno del emperador. En realidad su control
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inclufa al emperador y su corte imperial.

El poder de Yoritomo se extendid hasta mandar sobre
los terratenientes y militares de toda la naci6n y a través
de ellos el shogunato disfrutd de privilegios en la recauda-

cif6n de impuestos.

Asi empez6, en Kamakura, la era del Japén medieval.
Hasta entonces el desarrollo del pais habia sido relativamen
te pacifico. Pero el shogunato de Kamakura plantd las semi-
llas del gobierno feudal, y por quinientos afios sucesivos ha
brfa una sefie de gobiernos cambiantes, rebeliones, revuel-
tas y guerras civiles. El hérde méds grande y constructor
del sistema feudal fue el vigoroso, inteligehte Yy guerrero
ﬁvido de poder Minamoto Yoritomo, quien tuvo su primeta bata
1l1a a'los trece afios y subi6 al poder de Japén cuando en
1185, impuso una aplastanté derrota sobre la poderosa fami-

" lia Taira.

Yoritomo fue producto de una &poca que creo guerre-~
ros en las fronteras, caballeros montados que dependfan s6lo
de ellos mismos y sus alianzas con otras familias para domi-

nar a los aborfgenes que amenazaban desde el norte del pafs.

Creci6 en una época en la que los combates mano a ma

no entre guerreros de igual rango eran tradicionales.
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El podfia y de hecho anunciaba orgullosamente las ha=-
zafnias de sus antepasados al aceptar los retos para dar bata-~
lla. Muchos de los mds dramdticos episodios de las posterio
res obras japonesas estaban basados en las a veces herficas,
a veces diddcticas (ejemplares) acciones de este intrépido
lider. Muchas batallas fueron libradas por un hermano Yoshji

tune, a quien traicion6 y forzé a cometer suicidio.

Una de las primeras historias cuenta c6fmo en una ba-
talla, la vida de Yoshitsune fue salvada por una monja budis
ta Zen y cémo, mds tarde, €1 pudo corresponder el favor vien

do por la vida del hijo de ella.

Este incidente pudo haber influido en &1 para dar

posteriormente la proteccién que proporcioné el budismo Zen.

Cuando el sacerdote Zen, Eisai, regres6 de China con
.vertidd en todo dn maestro Zen, se mud6é de Kioto a la capi-
tal de Yoritomo: Kamakura, donde se_convirtié en el favorito
de los austeros y enérgicos guerreros del shogunato. Mucha
de la influencia Zen que afectd a Jap6n posteriormente comen
26 durante esta &poca. Cuando Yoritomo murif, los regentes
del Hojo que eran sus partidarios, continuaron favoreciendo
a Eisai y promoviendo el estudio del Zen tanto en Kamdkura

como en Kioto.

Este sacerdote proporcion6 una filosoffa a los gue-
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rreros y aport§ uno de los fundamentos principales de la cul

tura japonesa posterior.

Tambi&n llev8 de China las semillas para cultivar el
té en Japbn, y decfa que esta bebida desintoxicante era pro-

veedora de salud y darfa larga vida a quienes la consumieran.

A pesar de todas las cosas buenas que Japén recibie-
ra de China pronto las relaciones entre ambos paises se hi-
cieron bastante desagradables. El gran Khan, Kublai, mandé
embajadores a Japbn exigiendo la capitulacién de &ste, so pe
na de ser invadidos si rehusaban. El shogunato se negé y el
resultado: dos invasiones. Los mongoles fueron derrotados,
pero a un costo tal, a expénsas del tesoro de Kamakura, que

éste nunca se recuperSs.

Debilitado financieramente, el shogunato sufrié el
intento del emperador Go-Daigo por restaurar el poder impe-

rial a finales del per;odo Kamakura.
Perfodo Muromachi (1333-1568)

El shogunato en el JapSn medieval no fue siempre sua
ve. La nobleza en la corte estaba siempre presta a reunirse
alrededor de un empefador poderoso con el fin de desafiar su

poder.
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Este emperador fue Go-Daigo, quien con el grupo de
realistas, derroc6 al gobierno Kamakura en 1333. A pesar de
que los poderes de gobierno fueron restituidos a la corte,
los jefes guerreros continuaban rigiendo sus propios domi-
nios y sentdndose al lado de la nobleza y el emperador en el

consejo. El resultado fue corrupcién y confusién.

Ashikaga Takauji, uno de los generales del imperio
que ayudS al emperador a tomar el control del gobierno tomé
ventaja de esta situacidn al sentirse insatisfecho, colocs a
un emperador rival que provenia de otra de las lineas impe-

riales y se autonombrd Shogun. El conflicto entre los dos
emperadores del Jap6n y sus cortes, asi como las disputas
por la sucesién tuvieron al pafs en una constante guerra ci-

vil por m&s de cincuenta aios.

Cada hombre se convirtif en su propio defensor. Los
altos condestables quienes tuvieron a cargo conservar la paz
en el shogunato y los encargados de cobrar los impuestos en
las provincias, tomaron cartas en el asunto y se convirtie-
ron en verdaderos sefiores feudales con sus propios siervos,
ejércitos privados y colectores de impuestos. A estos sefio-
res se les dio el nombre de Paimyos, y eran virtualmente man

datarios de sus propios e independientes estados.

A este periodo se le llamb Sengoku que significa -
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"pai{s en guerra" que se prolongé hasta 1568 en gque entr6 No-
bunaga a Kioto. A pesar de eso, dentro de los estados cons=-
tituidos por cada uno de los Daimyos, reinaba una relativa
tranquilidad y prosperidad, con los grupos de artesanos y

mercaderes bajo la proteccién de los Daimyos.

El feudalismo habia llegado a Japén. El shogunato
de Ashikaga duré hasta 1573, perfiodo durante el cual se dio
fuerte apoyo a las artes y en el Noh fue nombrado "Entreteni
miento Oficial del Shogunato®. El conflicto por‘la sucesién
seguia presente, llegando a su epftome con las guerras Onin
(L467~1477) que estallaron en abierta accifn militar en la
ciudad de Kioto. Ante la incapacidad del entonces Shogun,
Yoshimasa, de dominar el conflicto, la guerra se recrudecia
esporidicamente en Kioto y sus alrededores dejahdo devastada
la ciﬁdad e incendiados la mayorfa de sus monumentos. Yoshi
masa se retird al Pabellén de Plata (Ginkakuy), y aunque su
hijo fungfa como Shogun, su podér no se extendia m&s alld
de su provincia natal, Yamashiro. Las provincias se maneja-~

ban independientemente entre los Daimyos y sus sucesores.

En 1543 aparecen los portugueses con su comercio, ar
mas de fuego y el cristianismo, y en 1549 llega San Francis~

co Javier en una misidn jesuita (ver cap. I).

La aparicién de las armas de fuego.aceler6 el proce-
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so de unificacitn del Japén, ya que, a pesar de que los japoc
neses no desconocfan la p&lvora, pues lidiaron con ella des-
de las invasiones mongflicas, s{ aprendieron una nueva técni
.ca militar trafda de Europa y los artesanos comenzaron a ma-
nufacturar imitaciones de los mosquetes occidentales y gra-
cias a estos factores el 1fder militar Oda Nobunaga, quien
pretendfa la unificacibn de Japén, comenzf a obtener grandes

triunfos desde 1575, hasta que fue asesinado en 1582.

Toytomi Hideyoshi completa la campafia de unificacién
en 1590 teniendo bajo su control al pafs entero. El poder
pas6 a manos de Tokugawa Ieyasu en 1598, quien en 1600, gand
la batalla de Sekigahara en la que combatié con la unién de
los clanes opositores iniciando asf el shogunato Tokugawa,
que durd mis de 250 afos rigiendo una sociedad feudal desde

Edo, la capital militar.

Para 1639 los misioneros cristianos fueron exiliados,
los japoneses tenfan prohibido salir del pafs y finicamente
los comerciantes holandeses y chinos tenian derecho a mercar

Y en un solo puerto: Nagasaki.

Hasta 1868, la familia Tokugawa ejerciS un gobierno
despbtico, generalmente benévolo, perc cada vez mds ineficaz.
Uno de los resultados de la paz establecida por la familia

Tokugawa fue una prosperidad econbmica general y, hacia £i-
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nes del siglo XVII, una gran llamarada de actividades cultu-
rales de toda especie. En el terreno de la novela, las his-
torias medievales de guerra o de la vida de los monjes néma-
das, ya no encajaban en el espiritu de la &poca. El novelis
ta m&s grande de la nueva era, ya la primera personalidad im
portante en ese terreno después de Lady Murasaki, fue Saika-
ku Ihara (1642-1693). La obra con la que fund6 su reputa-
cibn como novelista, pues ya era conocido como poeta de
haihu, fue: EL hombre que se pasd La vida haciendo el amox,
obré_alegre, a veces pornogrdfica, que muestra lo que debid

Saikaku en muchos aspectos a la historia de Guendji.

4.2 EL BUDISMO: SU LLEGADA Y EVOLUCION EN J}\PON2

El budismo fue el primer sistema de filosoffa extran
jera que ejerci6 influencia profundé sobre el pensamiento
qhino. Este sistema, dado su progresivo avance en China, de
bi& adaptarse completamente al espfritu de sus habitantes,
sobre todo al Taoismo; para eso, los conceptos budistas tra-
dicionales sufrieron honda transformacifén al llegar al extre
mo oriente, y esto se debi6 sobre todo, como ha notado Paul
Pelliet, a los primeros traductores de los textos sfnscritos
budistas, que fueron iranios (procedfan de los reinos indo-
partos y del imperio Yue Chi):;asi se llegs a creer que el

Buda era una reencarnacién de Léo Tse, que se habfa refugia-
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do en la India después de su salida de China -véase el Hua-

Hu-King (Libro de la Conversaci6én del Hi), obra del siglo IV.

Los budistas aprovecharon estas creencias para in-
fluir en el pensamiento chino, hasta en su terminologfa se
guié el budismo por el taoismo (Tao - Bodhi, Wu Wedl - Nirva-
na) el Tao-Te-King fue traducido al s&nscrito, los taoistas .
construyeron monasterios semejantes a los de las comunidades
budistas chinas. La uniéﬁ del budismo y el taoismc fue muy

estrecha bajo la Dinastia de los Liang (502-556).

Dharma introdujo el budismo a China. El emperador
Wu de la Dinastfa Liang (397-439), ferviente budista, no pu-
do comprender las ensefanzas de Bodhidharma, y se retiré a
un monasterié del estado Usi, el monasterio Shao Ling, sqbre
la montafia Sung. Vivid en silencio y transmitié .de su doc-
trina el primer patriarca chino, Huei~-k6. No ha aejado nin-
glin escrito y su doctrina se ha transmitido oralmente de pa-

triarca a patriarca.

Su doctrina estaba basada en la contemplacidn; dhya-

na, en chino chdn, en japonés Zen,

Dharma recomend$§ a su alumno al Lankavatara Sutra
(Sutra de Diamante) como texto fuente espiritual de su ilumi
nacién, pero el profesor D. T. Suzuki dice al respecto: "el

Zen ante todo una experiencia, y de ning(n modo upa filosoffa
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o un dogma. El Zen jam&s se hubiera podido construir sobre
un conjunto cualquiera de conceptos metaffsicos o psicolégi-
cos, estos pueden formularse despuds de que la experiencia

del Zen se haya producido, pero jamds con anterioridad”,

El concepto del dolor, base del budismo, no tiene ca
bida en el taoismo; el Tao, el ser supremo, puro, especie de
Brahman chino, es inadmisible en el budismo; la nocién del
sufrimiento, del pesimismo de la vida, no tiene nada que ver
con el concepto de la salvaci6n tacista basada en la vuelta
a la naturaleza, el todo; el wWu-wei, la afirmacidn de la vi-
da inmortal, no es el nirvana. Los punt&s semejantes estén
en la doctrina de la renunciacibén y de las experiencias mis~

ticas.

El budismo que penetrd en China no fue el budismo
primitivo (no hay gque decirlo siquiera) sino el budismo del

Mahayana (Gran Via), ya muy avanzado.

La primera forma que tuvo &xito fue la del shyana,
elaborada por Bodhidharma, y conocida en China bajo el nom-
bre de chdn {en japon&s zen); era &sta una escuela mistica

basada en la meditacién.

La doctrina de Buda se transmitié al Jap6n por medio

de Corea y los fil8sofos coreanos hacia 546.
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En 625 el bonzo E-Kwan, de Corea, funda las sectas

Jo-Jitsu y San-Ron.

El budismo chino conocid las especulaciones del bu-
dismo indd; el budismo Ching-tu {(en japoné&s jo-do) de Bodhi-
dharma se transform$ en el budismo de Amida (744ing-T u-Tsung)
es decir, el culto personal del Bodhisattva Amitjaba, dhya-

nibuddha de Avalokiteshvara.

La devocibn a Amida dio origen a un verdadero pietis
mo que devino del quietismo, ocasionado por una confianza

sin limites en la‘bondad de Dios.

La escuela Jo-do se basa en los sutras de Amithaba
(en japonés: Amida); la famosa f£6rmula Name Amithaba Buisu
(Homenaje al buda Amida). Los fines de Hinen, su fundador,
serin hacer del budismo una religibén cuyos beneficios mora-
les sirvieran para todos y fueran accesibles para todo mundo:
ricos y pobres, sabios e ignorantes. La ensefianza de tal
doctrina es muy simple: fe en la bondad y la voluntad miseri
cordiosa de Buda, que reemplaza a las meditaciones de otras
sectas japonesas. Con un acto de fe basta para obtener la
salvacifn budista. Amida no es un dios creador trascenden-
tal como el Dios cristiano, es el aspecto Buda como salvador,
de la humanidad, como ayuda a los hombres para que logren el

estado espiritual de Buda.
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Escuela sShin-shu:

Su nombre completo es Jo-do-shin-shu: "Verdadera es-
cuela de la tierra pura". Sus textos principales son. el
Dsimuryifjukfo y el amadakyo, textos de la escuela Jo-do, que
ensefa la eficacia para pronunciar el nombre de Amida. Su
enseflanza, como la del Jo-do, se basa en el hecho de que en
estos tiempos de decadencia, basta un pensamiento sincero y
un acto de fe hacia Buda para ser salvado y renacer en su pa-
raiso. La oracibn budista no tiene nada que ver con la ora-
cibén cristiana; es un acto de fe y de depuracidh personalAde
la conciencia, un homenaje de Buda y nada m&s. Esta fe, es-
ta confianza en Buda tiene siempre su recompensa porque exis-
te una egpecie de intercambio, casi mecinico, entre el acto
de fe y la "contestacién" de Buda.

"El shin-shu, empefiado en aumentar el poder

de la fe y de los votos de Amida, en abara-

tar la salvacién del alma al simplificar la

doctrina, rechaza todo ritualismo, toda filo

soffa e incluso el leve ascetismo de una vi=-

da mondstica. Todos los hombres, ya sean

honrados o criminales, son, sin distincién,

© admitidos en el parafso de Amida. La fe en
su gracia es la inica condici6n para la admi

sién. Todos somos igualmente pecadores y

Amida es un dios de amor compasivo. A dife-
rencia del Dios cristiano, &€l no es un juez"

La escuela Shin-gon en el nombre mismo tiene el sen-
tido de su doctrina. ‘Significa ”Escuela de la verdadera pa~-

labra", Esa "palabra" tiene la significacifn de f&rmulas m§



101

gicas y eficaces, de ritos mfsticos, con iniciacién progresi
va muy semejante a los antiguos misterios de Grecia y Egip-

to.

Concibe un aspecto esot&rico y otro exotérico del
pensamiento del Buda, semejante a la Gnosis cristiana; los
elegidos son los que comprenden ese esoterismo. La filoso-
ffa Shin-gon, en su sincretismo ideal, estudia las correspon
dencias ocultas y los simbolos de la naturaleza; muy semejan
.tes a la Kabbalah judaica, tiene una teorfa de la palabra
(el logos), de la escritura, de los estados iptuitivos y su-
pranormales para lograr la comprensién de los misterios de
la vida y el universo c6smico. Meditando sobre estos simbo-
los y letras y figuras, el budismo Shin-gon evoca la poten~
cia misteriosa del Buda cSsmico o de una de las manifestacig
nes suyas en el universo, ayud&ndége de férmulas e himnos de

origen hindd.

4.3 REPERCUSIONES BUDISTAS EN LA SOCIEDAD Y LAS ARTES4

El pensamiento poético altamente sofisticado y pintu
ra hist6rica muy realista fueron las caracterfisticas del ar-

te del principio del perfodo Kamakura.

La ténica de la expresibn poética japonesa:en este
perfodo fue llamada Yugen-ya -usada en el Noh-~ y era un con-

cepto que Zeami tomd inspirado en el Zen (ver cap. I). 1Ia
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traduccién mis precisa que se puede dar de esta palabra es:
profundo, remofo y misterioso; conceptos que jamds han sido
simples o f&ciles de entender. Los poetas de esta &poca se
esforzaban por expresar una emocién. Esperaban que el lec-
tor recibiera el sentimiento engendrado por el poema e inclu
so entender un mensaje a pesar de que éste no estuviera ex~
presado en palabras. Yugen es algo como el efecto que produ
ce ver a través de la niebla, o encontrar varios significa-
dos en el sonido de una sola nota producida por una flauta

que es tocada durante la noche,

si la>poes£a era remota y misteriosa durante el pe-

rfodo Kamakura, la pintura no era asi. Importantes eventos

histdricos fueron fecreados realisticamente en extensos aibg
jos que se desarrollaban de derecha a izquierda. Esta pintu
ra narrativa fue el fundamento del estilo Yamato-a. Como te
ma tenfan la historia de batallas recientes, el apogeo y caf
da de familias ilustres y hazaflas importantes de algunos gue
rreros. La invehtiva en las técnicas de los artistas llega-
ron a mostrar el girar de las ruedas de un carrﬁaje y las

llamas eran pintadas de tal modo que uno pudiera sentir el

calor. El paso del tiempo era frecuentemente indicado por

formaciones de nubes arriba o abajo de las escenas represen-
tadas en el dibujo. El trazo de estas nubes era llamado Ka-

sumi, su forma es semicircular y se usaba para separar o
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unir las escenas dibujadas.

La poesia y la pintura se convirtieron en interés de
la corte y la aristocracia, pero no se confinaron s8lo a és-
ta, sino que fueron tomadas por los militares y ‘llevadas a

todo el Japén.

Estos estilos de pintura y poesfa tuvieron realmente
sus origenes en el perfodo Heian pero se desarrollaron del

todo durante el perfiodo Kamakura.

Las ideas sobre la gloria y el infierno fueron escri
tas con gran imaginacién y pintadas vividamente desde el pe-
riodo Haian y continuaron siéndolo durante el perfodo Kamaku
ra. Genshin, sacerdote budista fue el primero en escribir y
predicar los muchos horrores del infierno. Su libro descri-~
bifa las torturas del infierno y los placeres del paraiso,

siendo el m4s importante texto religioso de su tiempo.

Hablaba de infiernos en los que los pecadores eran
obligados a atacarse unos a otros, cortdndose partes del
cuerpo hasta dejar solamente los huesos, o cuyos cuerpos
eran lentamente rebanados por demonios. Esto era un castigo
continuo, pues al terminar eran revividos r&pidamente para
‘hacerles sufrir de nuevo el proceso. Los criminales sufrian
un proceso de fundicién. Habfa lugares en los que los peca-

dores eran devorados por insectos repugnantes, hervidos vi-
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vos u obligados a soportar una lluvia de espadas flameantes.

Los placeres de la gloria eran tan incontables como
los horrores del infierno. Inclufan la alegrfa de volver a
nacer, de ser bienvenidos en compaiifa de los santos, de con-
vertirse en seres sobrenaturales, de contemplar a Buda, usar

suntuosos ropajes y tener una vida placentera por siempre.

Estos textos recuerdan inevitablemente La Divina Co-

media de Dante.

Otro texto religioso importante fue el escrito‘por
otro sacerdote llamado Ippen, que con su estilo simple, enég
gico y lleno de buen ‘humor se convirti§ en casi una leyenda
en todo Jap6n. Enseilaba reglas sencillas para una buena con
ducta, que ademds eran féciles de sequir. De ellas se pue-~
den mencionar: el respeto por las creencias de otros, reve-
rencia a la Ley de Buda y sus sacerdotes, compésién, capaci-
dad de autocriticas aunque no criticar a los demds, evitar
la lujuria, la codicia y la cSlera, confiar en la ley del
amor y la repeticién devota de plegarias pidiendo la gracia

de Amida.

El pueblo de Japén estaba harto de pelear, y tan
pronto como el shogunato consolid6 su poder, gozaron de la

paz que se dejé sentir en todo el pais. Los caminos se
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abrieron. Hombres y mujeres viajaban a caballo o en palan-
quin con sus escuderos armados precedi&ndolos a pie, e iban
a las ciudades a comprar cerimica y artesanfas de laca y me-
tal. Las ciudades crecian ripidamente casi siempre alrede~
dor de grandes monasterios, santuarios y a lo largo de belll

simas bahias.

Este contacto entre los sacerdotes y el pueblo dio
lugar a un movimiento religioso masivo. El budismc dej6 de
estar confinado a los nobles de la corte en Kioto y a los 1f

deres del shogunato en Kamakura.

El pals entero guedd inmerso en un fervor religioso
basado en un solo precepto: escapar de los terrores del in-
fierno y la seguridad de que la salvacién viniera de la fe
en la manifestacidn compas;va del Buda llamado Amida; que de
quienes le invocaran y creyeran en &l pudiesen entrar a su pa
rafso occidental. A este sencillo camino hacia la salvaci6n

siguib otro concepto que tambi&n logrS miles de adeptos.

Fue expuesto por un sacerdote inteligente y tenaz

llamado Nichiren.

"Nich~ren fue un santo budista japon&s que
vivié en 1222 a 1282, fundd su propia escue-
la cuyo texto sagrado, como el de la secta
Tendai, es el 'Loto de la buena fe' (Myoho-
nengekyo). La doctrina se basa en la clasi-
ficacibn en perfodos de la ensefianza budista:
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el primero, que dur6é mil afos, el segundo o

'Budismo recopilado' que duré tres mil afos,

y el tercerc o periodo de degeneracibén o 'de

los hombres de los filtimos dfas' que es el ,

nuestro, 'la humanidad estd demasiado corrom

pida para entender la luz del budismo, un agc

to-de fe basta ahora'",>

"En lugar del concepto de un dnico Buda, hablaba de
una trinidad de Budas: el Buda hist6rico cuyo cuerpo fue:
transformado (transmutado). El Buda universal, que es.la
ley (Los preceptos de Buda). El Buda eterno de compasién

Y bienaventuranza".®

Al aceptar e invocar a esta trinidad podfan ser obte
nidas la iluminacién y la salvacidn, la cual puede comparar-

se con la trinidad de Dios cristiana, también.

Estas dos formas religiosas fueron comprendidas f£&-
cilmente por los campesinos, artesanos, estudiosos, artis-
tas y samurais; hombres y mujeres de todas las provincias

las aceptaron con alegria,

"La misma obscuridad en relacifn a no morir,
se halla, como es sabido, en el cristianismo
primitivo, en donde reposa sobre presuncio-
nes del todo similares, a saber, sobre la
idea de un 'cuerpo-h&lito'.que seria el por
tador de 1la vida esencial.

Entre la mindala cristiano y el budista
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existe una diferencia sutil, pero enorme.

El cristiano en contemplacifn no dird nunca:
Yo soy Cristo, sino que reconccerd con San
Pablo: 'ahora ya no vivo, sino Cristo vive
en mi'. Y el sutra budista dice: "Reconoce
ris que tu eres Buda".

4.4 HEIKE MONOGATORI Y LOS BIWA~-HOSHI

Hasta 1120 los miembros del Clan Taira derrotaron a
los Minamoto, pero el desp6tico gobierno no dur6 mucho tiem~
po. Hacia 1250 los.Minamoto retoman la supremacia y Miramo-

to Yoritomo se convierte en Shogun.

A la caﬁda de los Taira, apafecen unos juglares ves~
tidos como monjes budiﬁtas quienes, con un laud llamado bi-
wa, ibaﬁ por las provincias canténdo las gestas de los cla=-
nes que combatian por obtener la supremacxa y el poder, la
tragedia de la caida de los Heike (o Taira) y su decadencia;
Sus cantares fueron editados en'un libro 11aﬁado Heike-Mono~

gatani (La historia de los Heike).

Estos cantares sirvieron de inspiraci@n a muchas de
las obras del segundo grupo del Teatro Noh: Shura-Noh o

Piezas de Batallas o de Guerreros.

De é&stas, en el ap&ndice de este trabajo se encuen—
tra Atsumoai, basada en una de las leyendas m§5'famosas de

los inicios de la rivalidad entre los Heike y los Minamoto,
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que refleja fuertemente las ensenanzas del budismo, la mez-
cla de los conceptos mds importantes de las escuelas mis
.fuertes: Zen, Shin-shu y Hosso y Nichire-shu, y la &tica en
su mayor parte debida al Zen, esperada de los guerreros lla-

mada bushido,

En el Japsn medieval viajaban también los sacerdotes
y los monjes llevando con ellos la idea de una mejor manera
de vivir. Algunos no s6lo llevaban ideas religiosas sino
también educacidén y entretenimientos. El primero de estos
sacerdotes viajeros, se llamaba Kuya, y viviQ entre 963 Yy
972 -mediados del periddo Heian-. Hacia bailar a la'gente
al compds de la melodia producida por una pequeiia campana

que pendfia de su cuello.

Logr6 gran popularidad y escribi6é muchos poemas core
tos que ensefiaba a recitar mientras se bailaba. Su 'influen-
cia se dej6 sentir sobre todo en las villas de campesinos
pues se acercaba mucho mis a los problemgs de la vida diaria.
Durante el dia enéeﬁaba a construir caminos, puentes, cavar

pozos y durante la noche la danza y el canto.

Otro sacerdote, llamado Ryonin, llevaba su mensaje
de esperanza por medio de las canciones mds que de la danza.
Su bella voz y su profundo conocimiento de la msica budista

tradicional lo hicieron también una figura popular. Ippen
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fue también sacerdote viajero y quien combinaba las técnicas
de su predecesores: el canto y la danza como modo de rezar

podia propiciaf la iluminacién,

Ippen crefa tambi&n en que Buda estaba en todas par-
tes y por lo tanto viajaba por las montafias, caminos polvo-
sos, vadeando arroyos y durmiendo a la intemperie, buscando

manifestaciones de su maestro (Buda).

Este fenSmeno presenta unha mec&nica similar a la del

Mester de Clerecia en Espana.

‘Paralelamente, surgieron otros trovadores que, veéti
dos como monjes budistas, recorrfan también el pafs recitan-
do cantares 8picos acompaiiados por una especie de laud liamg
do biwa. Su tema era las batallas, apogeo y cafda de ios hé

roes de los clanes qhe combatfan por el poder en Japén.

A estos juglares se les llamaba Biwa-Hoshi (cantores
con biwa) y sus cantos fueron compilados y editados cerca de
1250 en un librolllamado'ﬂeiké Menogatani (La Historia de
los Heiké) que sirvié como inspiracién a las ﬁpiezas de gue~

rreros" del Teatro Noh.

. De nuevo, mecdnica similar a la del Mester de Jugla~

ria esgpafiol.

Es importante hacer notar ¢fmo, en la misma época,
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en Espana se desarrollaba un movimiento un tanto similar.

En los siglos IX, X y XI,'Espaﬁa se forjaba como pafs y bus-
caba la obtencién de una nacionalidad uniforme, cristiana y
definida. La exaltaci6n de los caudillos y hé&roes que lucha
ban por el logrc de estos fines, se convirtid én el tema cen
tral de poetas y cantores. Los juglares eran hombres del
pﬁeblo, que viajaban cantando las hazafias de las que bien po
dfan haber sido testigos presenciales o bien aprendido de

~ otros juglares. Se les diferencia de los trovadores proven-
zales en que estos ﬁltimos eran caballeros o hidalgos cuya
vocacién se orientaba hacia la poesfa lfrica, en tanto que
los juglares eran hombres del pueblo cuya orientacién era
del todo é&pica. ias obras principales de este perfiodo fue-
ron: La Historia def Rey Rodrigo, La Leyenda de Bernardo del
CaApia,‘et Poema de Feandn Gonzdlez, La Historia de £os Sie-
te Infantes de Lara y EL£ Poema def Mio Cid; este Gltimo, apa
recid a mediadoé del siglo X, an6nimo y editado posteriormen
te, fecha y caracterfsticas coincidentes con la aparicién

del Heike-Monogatari en Jap6n.

Del mismo modo, y con los mismos propSsitos de cate-
quizacibn, por llamarlos de alguna manera, o adoctrinamien-
to, los sacerdoteg y monjes budistas viajaban pregonando su
mensaje mezclado.con misica y canto y danza a ﬁodo de llamar

mis la atencién de la gente no preparada y obtener mayof can



111

tidad de adeptos, como en Espaifia se dio el Mester de Clere-
cfa que narraba milagros y vidas de gente virtuosa para acer
car mis al pueblo y hacerlo mis consistente en una unidad de

fe.

Y asi, si no las escrituras bibliqas o budicas li-
teralmente, s{ los preceptos religiosos que sostenfan -de
los cuales posteriormente se mencionar&n algunas similitudes
y diferencias- se fueron mezclando con la épica hasta dar
por resdltado el teatro coﬁ fuerte sentido religioso de la
Espafia del siglo de Oro (Tirso,‘Calderén, y por ejemplo EL
Cerco de Nuﬁancia de Cervantes) y las piezas de batalla del
Teatro Noh, que se constituyeron propiamente como tales en.

los siglos XIII y XIV.

4,5 LA CABALLERIA 2EN; EL BUSHIDO

L

La palabra Zen proviene de Zenna, transcripcisn de

la palabra sinscrita dhyana que significa "contemplacién";

La doctrina Zen ha influido mucho en el pensamiento japonés
Yy su comportamiento en sociedad; muchos ritos y costumbres

del Jap6n provienen del espiritu Zen, tales como la Ceremo-
nia del T&, el Iﬁebana,'lds jardines; la lucha japohesa.de

Ji-jitsu, el ideal &el Bushido, etcétera.

"El Zen muestra un espiritu de empirismo ra-

dical muy semejante al de la Royal Society
en Inglaterra en el siglo XVII. Ahf también
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el lema era: 'No lo pienses, inténtalo’ y

'No tienen comercio los libros m&s que para

saber qué& experimentos se han intentado an-

tes' (sprat), ya que las convenciones son rji

diculizadas y las escrituras despreciadas

por medio de deliberadas excentricidades".?

El Zen ocupa un lugar muy especial en la historia de
las religiones; filosSficamente pertenece al budismo, pero
es un budismo sin ningtn aparato religioso, sin culto, sin
devocifn, sin escrituras sagradas, sin oracifn. Tiene cua-

tro principios que lo caracterizan:

* Una transmisifén especial, fuera de las escrituras,
* Ninguna dependencia respecto a las palabras y de

los textos, .
* Contemplar su. propia naturaleza,

" ® Realizar el estado de Buda.

El método de iniciaciéﬂ se basa esencialmente en el
"choque" espiritual, intuitivo, con un espectdculo o con una
emocidn gue libera el alma de su capa de convenciones munda-
nas y de creencias ajenas a su pureza intuitiva natural: se
le llama técnicamente Satoai. Para favorecer la aparicién -
del Satori, todo lo que el Zen puede hacer es indicar el ca-
mino y dejar el resto a la propia experiencia mfstica de ca=-
da uno. Para lograrlo, tampoco se admite la existencia de un
agente sobrenatural; sino un adiestramiento espiritual prdc-

‘tico y sistemdtico por medio de la meditacién. No se opone
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al intelecto pues puede usarlo para alcanzar su meta y es el
primero que plante8 la cuestién por la que la iluminaci®bn se

busca.10

El budista Zen no estudia, ni lee textos: medita.

Pero esta meditacifin especial de origen hindd, ha to
mado un matiz especial en contacto con el Jap6n realista y
severo; el budista Zen es un contemplativo, un intuitivo poe
ta y escritor, pero debe ser también hombre de accibn, gene-
roso y luchador, con el corazén puro, cuyos actos son el re-
sultado de su meditacibén. No se debe olvidaf que el ideal
del Japén medieval, el caballero, el samurai, pertenecfa al

Zen.

Una de las caracterfsticas de los monasterios Zen es
la sala de meditacibn (Zendo) donde los monjes realizan medi
taciones colectivas. No se trata de discusiones metafisicas
ni de razonamientos discursivos, sino de palabras cortas ex-~
presando los resultados de la intuicién., Al final, el maes-

tro que dirige la sesifn, rectifica y da las conclusiones.

Las reglas de conducta del Bushido, las tomaron los
jefes guerrerés, principalmente del budismo Zen, que predica
un sentimiento de confianza en el destino, la sumisifn tran-
quila ante lo inevitable, la sangre frfa y estoica frente al
peligro, el désprecio a la vida y la acogida amistosa de la

muerte,
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Como complemento, las ensefianzas de la escuela Ritsu,
se basan sobre todo en la definicibn de rectitud, una de las
tres virtudes cardinales budistas: rectitud, meditacifn y sa
bidurfa. La rectitud se purifica por la sabidurfa y ésta a
su vez se purifica por la rectitud. Donde hay rectitud, hay

sabiduria.11

'La rectitud es poder adoptar, sin dudar, una deci-
5i6n relativa a una cierta manera de conducirse que se en-
cuentra de acucrdo con lé razdn; de morir cuando es necesa-
rio morir, o de matar cuando es necesario mata:“. La segun-
da de las reglas del Bushido era el valor, audacia y pacien-
cia, cualidades que fueron muy populares. Pero este Qalor
debia también ir acompaﬁado de piedad para el dolor. La bon
dad para con los débiles y los vencidos, se ha exaltado siem

pre como algo muy conveniente para el samurai.

ElL Bushido exigfa también cortesfa, y la vida del fg
ponés estaba y lo estd todavfa, llena de cerembnias; las re-~
laciones sociales tienen su origen en el Bushido y el espiri
tu Zen. "El £in de toda etiqueta es cultivar vuestro espfri
tu de tal manera que inclusive cuando estéis tranquilamente
sentados, no pueda ya ocurrfrsele al mi&s grosero de los vi-

llanos, intentar acercarse hasta vosotros".

Por Gltimo, el c6digo de la caballerfa japonesa exi-
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gia el sentimiento de Honor y Fidelidad. Sabian que el ho-
nor, cuando se ha adgquirido siendo joven, aumenta con la
edad.

El Bushido es la aplicacién social y ética del budisg

mo Zen.12

La relacibn que podrfa existir entre Lla Vida es Sue-
fio Qe Calderﬁn de la Barca y los ideaies del Bushido, es que
Segismundo, el protagonista, vive encerrado énvuna prisibn,
cultivdndose y meditando, que es la dindmica mds importante
de la escuela Zen. En estas meditaciones expone a un ser
abstracto, Dios, las peculiaridades de su condicién de cauti
verio, enfrentdndolas con la libertad que observa en la natu -
raleza. Al ser llevado por primgra vez al palacio que le co
rregsponde, abusa de sus prerrogativas por lo que es regreéa-
do a éu torre, al versé,de nuevo cautivo, se le produce el
"choque" dél que hablan los Zen, en el qué compara su estado
de cautiverio con el de la libertad que experimentd durante
el corto.lapso y quebantes habfa observado en la naturaleza,
libertad que hasta antes de ese ﬁoménto le era desconocida
con réspecto a su- propia persona, y al volver a salir de su
cautiverio, observa las reglas de conducta que propone el
Zen para un samurai: rectitud, valor, audacia, paciencia y
bondad para con los d€biles y los vencidos, Despﬁés de todo,

‘Segismundo pertenecfa a la familia dominante de un reino,
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que en la manera de proceder de entonces, se era al mismo
tiempo jefe polftico y militar, caracteristicas comunes en

la organizacifn del shogunato.

El "choque intuitivo" de Segismundo, al contemplar
el espectfculo de la naturaleza, se expresa, a diferencia de
lo que propone el Zen: palabras cortas, en un discursc poéti
co, barroco, légico y ornamentado, mérito del estilo y escue

la de Calderfn.

4.6 EFECTO TERAPEUTICO DE LAS PIEZAS DE BATALLA
DEL NOH Y LA IDEA DE LA SALVACION DEL ALMA
CRISTIANA
' pada la situacién de Jap6n, donde las guerras por la
hegemonfia continuaron durante mucho m&s tiempo que en occi-
dente, las piezas de batallés o de guerreros, pasaron de sim

. ple entretenimiento a convertirse en una verdadera terapia

para los samurai.

Entre las reglas de conducta que tomaron los samurai
del budismo Zen, como se dijo antes, est&n: un sentimiento
de confianza en el destino, la sumisi6n tranquila ante lo
inevitable, la sangre frfa, estoica, ante el peligro, el deg
precio a la vida y la acogida tranquila de la muerte: "Mérir
cuando es necesario morir y matar cuando es necesario ma-

tar".13

Aun asf, existia la creencia -debiéa a las ideas del
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infierno amidista, aungue pueda pafecer contradictorio~ que
los guerreros que luchan en este mundo son condenados a li-~
brar, postmortem, una eterna batalla, por lo que las piezas
de guerreros se suceden en un esquema mis o menos asi: el
fantasma de un guerrero aparece, se encuentra con un monje
viajero, le narra c6mo sucedié la tragedia de su muerte, asf
como la agonfa de vivir en una eterna batalla, entonces el
monje reza por la paz del alma del guerrero y el fantasma se

aleja apaciguado habiendo logrado asf su eterno descanso.

Las plegarias que reza el sacerdote se refieren al
Buda Amida, un dios de amor, compasivo, que cuenta con un
"pa:aiso occidental"” donde reencarnarian todos los que invo-
quen su nombre oportunamehte. BEsta rama del budismo, como
todas las demds, pasaron de la India a China, y de &sta a Ja
pén, via Corea, en un curioso trdnsito por China, ya que, a
pesar de que la existencia del espectro se explica, como se
mencionard posteriormente, en un intercambio de energfas Yin
y Yang, excluye la influencia del Tao que propone la integra
cibén al todo, perdiendo la propia esehcia, al final del ci-
clo reencarnatorio cuando el alma llegue a una perfeccién
que se lo permita. La idea de la Gloria y el Infierno Ami-~
dista proponen una reencarnacién individual en un paraiso,
muy similar a la reaparicién del alma cristiana en el parai-

50 calestial.
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Al relacionarlo con las teorfas jungianas se encuen-
tra que en el inconsciente colectivo estd impreso que hay se
res con la capacidad de comunicarse con espiritus del pasado,

lo cual abre la posibilidad de una catérsis.

"Después de todo, los objetivos que preten=
den tanto la meditacién como la terapia son
similares: la ordenacién de determinados fac
tores del pensamiento". ..."Esta actitud es
religiosa en su mis legftimo sentido, y por
lo tanto terapéutica, pues todas las religio -
nes son terapias para los sufrimientos y per
turbaciones del alma".l4

El espectro que aparece se explica también bajo los

conceptos de Animus y Anima.

"Animus calza excelentemente a hun que signi
fica demonio de nubes, un ‘'alma~hilito' supe
rior perteneciente al principio Yang y por
eso masculina, despu&s de la muerte, hun as-’
ciende y pasa a schei: espIritu o dios ‘'que
se extiende y manifiesta‘ El 4nima, llama-
da po escrita por el s;gno usado para 'blan-
co' y para 'demonio', por ende 'fantasma
blanco', es el alma corporal inferior, cténi
ca, perteneciente al principio Yin y, por lo
tanto, femenina. Después de la muerte se
hunde y pasa a gui{, demonio, explicado a me~
nudo como 'lo que retorna' (scif, a la tie-
rra): el alma en pena, el espectro".l5

"La muerte, en efecto, vista psicol8gicamen-
te de manera correcta, no es un tfrminoc fi-
nal, sino una meta; por lo tanto, comienza
la vida con la muerte tan pronto como se s§o-
brepasa la altura del mediodfa". ..."La filo
soffa oriental se erige sobre el hecho de
esa preparaci6n instintiva para la muerte co
mo meta y, en analog!a con la meta de la pr1
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mera mitad de la vida, o sea, la generacifn
y la propagaciédn, el medio de perpetuar la
vida ffsica, pone como objetivo de la exis-
tencia espiritual, la generacifn y nacimien-
to simbélicos de un 'cuerpo-hdlito' psfquico
(subtle-body), que asegura la continuidad de
la conciencia desligada". ..."Nuestro sutra
[Amitayurdhyana-suthra {sutra del Buda Amida)]
exige que se trasponga el mundo de sombras
de nuestras fantasfas personales, es decir,
del inconsciente personal, y entonces se con
tinfie hasta presentar una figura simbélica,
que al principio nos parece extrafia. Nues-
tra psicologlia moderna sabe que el incons-
ciente personal sSlo es un estrato superfi-
cial, que descansa en un fundamento de insti
tucién completamente diferente. Este recibe
el nombre de Inconsciente Colectivo'.

Entre los escritores espaiioles del Siglo de Oro, los
mis imbuidos en la fe cristiana y mis empapades de las tradi
cionés\herméticas y los conceptos que esta religién maneja,
eétan Tirso de Molina y Calder6n de la Barca. Se ﬁan mencig
nado antes las similitudes en tratamientos que observan la
escuela budista Shin-goncon las tradiciones religiosas he-
br;icas, egipcias y griegas en occidente, las cuales nutrie-
ron, sin duda, el conocimiento calderoniano. "El culto a
Amida se realiza, extrafiamente, con una especie de ceremonia
eucariética con pan consagrado y se le fepresenta sostenien-~
do en la mano la vasija del 'alimento de la inmértalidad'
que confiere la vida, o el agua aagrada";l7

"El hecho de lo inconsciente éolectlvo es .

sencillamente la expresifn psiquica de la en
tidad, que trasciende todas las diferenczas
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raciales. Sobre tal base se explica la ana-
logfa, y hasta la identidad de los temds mf-
ticos y de los sfmbolos, y la posibilidad de
la comprensiSn humana en general. Las diver
sas lfineas del desarrollo animico parten de
una capa bisica com@in, cuyas rafces se ex=-
tienden al pasado”.l8

4.7 REENCARNACION, PREDESTINACION Y LIBRE ALBEDRIO

En las piezas de batalla, los guerreros reencarna-.
rfan en el paraiso de Amida gracias a las plegarias que, en
su favor, rezarfa el monje o sacerdote que aparece en la
obra. En el caso de Atsumori, asf como en el de Rokujo en
Aoi-no-Ue, al agradecer las plegarias'al monje, mencionan
que para obtener ese favor en retribucién, aléo bueno deben
haber hecho en sus existencias anteriores. Esta frase, con
distintas palabras, se repite en las obras eﬁ las que apare-
cen fantaémas atormentados. Las imagenes'que se expresan de
esas vidas anteriores nunca son precisas para conservar la
unidad del personaje y el tema de la obra. Los sutras dicen
que:

"Cada pensamzento parcial adquiere conflgura

cién y se hace visible en color y forma y 13
fuerza total del alma revela sus rastros,

por medio de la contemplacién”. ..."Se recae
entonces sobre la figura defensiva del ‘cir-
culo protector’ld para impedir la 'efluxién',

y defender la unidad de la conciencia contra
la voladura por obra de lo .inconsciente, en
cuanto designa las figuras del pensamiento

como 'pensamientos parciales' o como 'colo-
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res y formas vacios' y con ello los despoten
cializa en la medida de lo factible, sobre
la posibilidad de desé6rdenes esquizoides".

Si se considera que:

1. Las acciones del hombre estin determinadas pbr
causas anteriores, pero puede librarse del poder
de esas causas mediante el éonocimiento y el es~
fuerzo. | '

‘2. No pueden separarse la teorfa y la préctica. Pa
ra alcanzar ia "salvacién" o la libertad, hay
que saber, hay que poseer la "teoria" verdaderé,
pero no puede saberse si no se actfia y se lucha,
teorfa y préictica, interpretaci6n y cambio, son ‘

iinseparables.

3. Aungue el hombre puede perder la batalla por la
independencia y la libertad, puede elegir entre
ciertas posibilidades averiguables, y depende de
él cuidl de esas alternativas tendrd lugar; depen
de de €1 mientras no haya perdido a@in su. liber-
tad.

"La libertad es algo mi&s que obrar con cono-~

cimiento de la necesidad; la gran oportuni~

dad del hombre es elegir lo bueno contra lo

malo; es la oportunidad de elegir posibilida

des reales a base de conocimientos.y esfuer-

- zo". ..."La posicibn del alternativismo des-
crita aquf es esencialmente la de la Biblia
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Hebrea: Dios no interviene en la historia
del hombre modificando su corazén. Envia a
sus mensajeros, los profetas, con una triple
misién: ensefar al hombre ciertas metas, mos
trarle las consecuencias de sus elecciones y
protestar contra la decisifn errénea. Es co
sa del hombre hacer su eleccifn; nadie, ni
aun Dios puede 'salvarlo'. La expresifn mis
clara de este principio estd representada
por la contestaci6n de Dios a Samuel cuando
los hebreos querfan un rey: 'Ahora, pues,
oye su voz; mas protesta contra ellos solem-
nemente declar&ndoles el derecho del rey que
ha de reinar sobre ellos'. Después de haber
les hecho Samuel una rigurosa descripcién
del despotismo oriental, y deseando aun los
hebreos un rey, dijo Dios: 'QOye su voz, .pon
rey sobre ellos' (I Sam., VIII,9,22)". ...El
mismo espiritu alternativista se expresa en
las palabras: 'Puse hoy ante vosotros bendi=-
cién y maldicién, vida y muerte, y escogis-
teis la vida'. El hombre puede elegir, Dios
no puede salvarlo; todo lo que Dios puede ha
cer es ponerlo ante las alternativas funda-
mentales, vida y muerte, y alentarlo a ele-
gir la vida". ..."Esta es también la posi~
cibén fundamental del budismo. El1 Buda cono-
ce la causa del sufrimiento humano: el deseo.
Pone al hombre ante la eleccifn entre la al-~
ternativa de conservar el deseo, por lo tan-
to el sufrimiento, y de sequir encadenado a
la rueda de las reencarnaciones, o de renun-
ciar al deseo, poniendo asf fin al sufrimien
to y a las reencarnaciones. El hombre puede
elegir entre esas dos posibilidades reales:
no dispone de mis’ posibilidades".2l

Tomando la idea de una conciencia atormentada en las
~obras Noh, presentfndola frente al caso calderoniano, especi
ficamente, en occidente, podria darse una conexifn con la

idea del libre albedrfo: Calderfn presenta en varias de sus

obras, a personajes predestinados a actuar de una manera pre
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~cisa, errbnea, f:ente a una situacién determinada -Segismun-
do con respecto al poder y a su padre, en este caso~- pero en
el momento crucial puede, con su libre albedrfo, tomar una
decisién que lo libre del error. La decisién de lugar a un
cambio de situacifn en un futurolinmediato. En el caso
oriental} la decisi6n, o una conducta loable determinada, es
tomada por el protagonista sin saber c6mo le puede ayudar, o
retribuir, precisamente en el futuro, pero en todo caso se
ajusta a la.manera mis correcta de proceder dentro de los ég
digos orientales: budistas japoneses, para ser m&s precisos,
de conducta. Pero en ambos casos esto produce un cambio en
el desenlace de la obra; un cambio favorable ya que conducen
a la tranquilidad de conciencia y a una situacifén mids convé~
niente para el protagonista, sea &ste un espiritﬁ que vive '
un cuerpo en una vida, o un espiritu que,habit6 varios cuer;u
pos en su trayecto por la vida. La principal diferencia es
que en el caso de Calderén se decide ¢n escena y en el caso
de los japoneses se recibe la consecuencia de la decisién en
escena, pero de todo modos, sea: Segismundo o Cipriano (en.
el Mdgico Prodigioeso), o Rokujo o Atsumori, los 1lleva a lal
prdpia salvacibn y a la paz de sus semejantes.

"Correspondiendo a su concepcifn se subordi-

na al cristiano a la superior persona divina,

en expectativa de su gracia; el hombre orien-

- tal sabe, en cambio, que la redencibn reposa

8obre la obra que no hace sobre s{ mismo",22
ya que "No hay en el budismo un Dios trascen-



124

dental a su criatura y todopoderoso, el bu-
dismo es un sistema filos8fico y moral es-
trictamente humano. Como dicen los budistas:
'No porque haya Buda la humanidad existe, si
no porque la humanidad existe hay Buda".

4.8 LA APARIENCIA DE LA REALIDAD Y
LA REALIDAD DE LA APARIENCIA

Atsumori, pieza de batalla que refleja por demis los
cbdigos de conducta del Bushido, abre con las lfneas: "La vi
 da es sueiio falaz, / del que s6lo despierta / quien deja el

mundo atrés".

En la comedia La Vida e4 Sueiio de Calderdn, encontra
mos los versos: "que toda la vida es suefio / y los sueios,

suefios son".

Atsumoni{ abre con tres lfneas que recuerdan con mu-
cho a los versos calderonianos. Este concepto no es extrafo

ni gratuito en Jap6n.

"La escuela Hosso -una de las ramas del bu~
dismo que se asent® en Japbn- en cuya doctri
na se basa tambi&n en gran parte el lamaismo,
el budismo tibetano, propone que 'la vida es
suefio y todo es ilusidn', el sujeto crea sus
objetos y sus propios conceptos, todo depen-
de del pensamiento puro, no formal, ideal,
que proyecta el universo entero como una som
bra sobre una pantalla. Ensefia que todo el™
universo, todo lo que percibimos, los tres
mundos: el del deseo (Vonru), el de la forma
(8hiki), v el que no tiene forma (mu-shikd);
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existen solamente en el pensamiento, nacen

en la mente y desaparecen en ella".é4

De la misma forma: "Suefia el rey que es rey, y vi-
ve / con este engafio mandado (...) Suefia el rico en su rique
za, / que mis cuidados le ofrece; / suefia el pébre que pade~
ce / su miseria y su pobreza; (...) Todos suefian lo que son,
/ aungue ninguno lo entiende"25 Yy Segismundo cambia su con-
ducta en el desenlace de la obra por no despertar de nuevo
en su "cerrada prisién" y aunque no.despertara en ellaz, "el

solo sonarlo, bast:a".z6

Y "pues estamos / en‘un mundo tan singular, / que el
vivir s8lo es sofiar; / y la experiencia me enseiia / que el

"27, esto

hombre que vive suefia / lo que es hasta despertar
es, hasta trascender la existencia: "quien deja el mundo

atrds", quien en un momento dado despierta a otro nivel de
conciencia, queka fin de cuentas es la meta de la "ilumina-
cién", otra interpretacisn para el "nirvana: una conciencia

desligada del mundo".28

La problemdtica filos6fica de lo real y lo aparente,
asf como el simbolismo del sueno tienen lugar en ambas civi-~
lizaciones, y lo reflejan en los textos de sus teatros. EL
cuestionamiento de la trascendencia es com@n a ambas y consi
derando que el budismo es anterior, cronolf6gicamente hablan-

do, con mucho al cristianismo, se podrfa especular mucho so-
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bre cudnto el primero, y por cuiles medios, le heredé al se~
gundo, pero la idea y el sfmbolo para expresarlo persisten a

través de la distancia y el tiempo.

4.9 LITERATURA DEL SIGLO XVII Y LA HERENCIA
RECIBIDA DE GUENDJI Y HEIKE MONOGATARI

Después de Lady Murasaki, se considera a Ihara Saikg
'kuiel siguiente mayor talento literario de Jap6én. Nacido en
Osaka en 1632, entre los mercaderes de Osaka, Saikaku fue ab
gorbido por el mundo comercial que le rodeaba. En el perfo-
do Tokugawa, que habfa comenzado en 1603, bajo el shogunato
de Edo, la sociedad cambiaba sus miras de los ideales medie-
vales hacia el comercio y los logros econfmicos. Los c6di-
gos de conducta del bushido y la caballerosidad samurai de-
clinaron en importancia. La seguridad de la familia y el
placer personal tomaron significado para una sociedad que sa
boreaba la paz después de siglos de devastadoras guerras en-
tre clanes. (...) A. M. Janeira en su libro la Literailunra .
Japonesa y La Occddental, en el capfitulo La Novela Picaresca
explica cb6mo Saikaku presenta un "nuevo género" literario
que:expresaba los cambios sociales que tenfan lugar en su mo

mento.

Saikaku vivi§ como h&bil y préspero comerciante has-

ta los 21 afios, edad en la que comenz6 como poeta. Fue reco
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nocido maestro Haikai. En 1675 murif su esposa dejdndolo
con tres hijas, una de ellas ciega, por lo que se rap§ y vi-
vi§ como un monje. En 1682 escribié La vida de un hombre erdti

co o La histonda def hombre que se pasé La vida haciendo el

amor o tambi&n llamada La vida de un sdtiro que se considera
ba la primera novela naturalista japonesa, su protagonista

H .
se llama Yonosuke, un muchacho gque desde los once afos tenia

mujer y sus aventuras licenciosas.

Escribié también mucho sobre las geishas de alto ran
go, como La vida de cinco mufenres erdfiicas en cinco episo-
dios narrando los casos de cinco rameras que por dinero esta

ban "atadas" a las famosas casas de té.

"Los personajes de sus novelas estdn sacados
en su mayorfa de la clase de los comercian-~
tes (que si bien era la fnfima en la jerar-
qufa social de Japén, era la primera en po- .
der econfmico), mi&s que de la aristocracia o
de las filas de los samurai. La mayorfa de
sus novelas son en realidad pequefias histo-
rias de longitud variable, basadas en los
mismos temas de siempre. Si bien el enredo
de esos cuentos suele mostrar gran inventiva,
las cualidades de Saikaku, como novelista,
son su ingenio. y su estilo. Sus libros y
los de otros novelistas de aquel tiempo se
denominan a veces literatura ukiyg, término
que primero se usé en el sentido de 'Mundo
triste', pero tomando otro sentido de la pa-
labra uki, ukiyo vino a significar entonces
'el mundo flotante'. Un tema frecuente en
el arte de aquel tiempo es el de las olas.

la forma m&s dramiticamente cambiante de to-
das. Los momentdneos placeres de la vida
eran m&s estimados que los valores eternos
buscados por los recoletos medievales. (Ade-
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m&s se referfan la mayoria de las veces a los
comerciantes quienes promovian a-las geishas
y al teatro Kabuki). En su deseo de reapre-=
sar los placeres de entonces, escritores y ar
‘tistas traspasaban los lfmites de la decencia
(por ejemplo la pintura Utamaro) y el gobiexr
no tuvo que tomar medidas de vez en cuanto
contra las obras pornogrdficas. Pero en una
sociedad en la que los barrios de tolerancia
eran el centro de la vida artfstica, y sus
habitantes el asunto de la mayorfa de las no
velas, piezas teatrales y grabados, quizi
fuese demasiado pedir que se anduviese con
rodegg en llamar al pan, pan, y al vino, vi-
no".

4.10 SHUDO, SU PRESENCIA EN LA OBRA
DE SAIKAKU Y OCCIDENTE

Otros de sus trabajos fueron GlLoricsas hiqtaniad de
Pederastia, Histonias sobre el esplritu samunai, Los debenres
del samurai e HLAtoniaA.en cartas, en las que el tema es el
amor homosexual de samurai a samurai, o de un samurai. hacia

un paje o muchacho de la corte en vias de convertirse en sa-

murai.

"El tema podria parecer potencialmente sérdi
do -en la Grecia cldsica los amores homose-
xuales fueron tratados por Esquilo en Layo y
por Euripides en Ciisipo pero desgraciadamen
te ninguna de las dos se conserva. Arist6fa
nes hace escarnio de los comportamientos ho-
mosexuales de sus contempordneos en Las Abe-
jas y en Tesmoforias, y se encuentran disper
sas algunas otras bromas de este género en
la obra de Plauto”.30

Los espaficles en su fabuloso Siglo de Oro no se atre
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vieron a tocar el tema, a pesar de que Lope introdujo cier-
tas intrigas muy audaces en sus comedias, o al menos no di-
rectamente, y se podrfa aducir el tema veladamente tratado,
después de una interpretaci6én de lo mds freudiana, a La Hifa
de Ainre (primera y segunda parte) de CalderSn, despufs de to
'do, ¢cbmo librarse de la fuerte censura de la iglesia cat6li
ca de entonces?, pero su contempordneo, Marlowe, inglés y re
formista, hizo una formal presentacifn del tema en Eduardo
11 y en Masacre en Parfs. Pero para los antiguos japoneses
el amor entre samurais era permisible. Los hijos de fami-
lias samurai eran estimulados a formar alianzas homosexuales
mientras durara su juventud, y con frecuencia estos amorfos

maduraron en compafierismo por el resto de sus dias.

Los amores homosexuales de los samurai iban desde
los altos ideales platbénicos a la pederastia sensual. Ia ac
titud en general hacia las mujeres era similar a la de la
Grecia clédsica, esto es: las mujeres sirven para la reproduc
cibn y los muchachos para el placer., Las mujeres en ambas
culturas, se pensaba, que hacian‘a los hombres cobardes, afe

minados y débiles.

Se podrfa mencionar al respecto Fiekas afemina amoi

de Calder6n, basada en el mito griego de Hé€rcules.

En la actualidad, la homosexualidad masculina ha to-
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mado distintas maneras de expresifn, aunque en muchos casos
se lleva veladamente, el gusto por los uniformes militares,
botas de trabajo, emblemas nazis, deportes de contacto fisi-
co, fisiculturismo son algunas de sus recientemente adopﬁa-
das facetas. Es interesante hacer notar las curiosas cone-
xiones entre 1; pasién por el militarismo y la homosexuali=~

dad.

El bushido, la crianza de los samurai} era la ekpre-
8i6n militarista de su &poca en Jap6n. Inclusive, en el in-
terludio que se recita en medio de Atsumori, recalca la im~
presién que un muchacho =-joven samurai, cuya conducta revela
el cumplimiento de los ideales del bushido, una belleza evi-~
dente y narrada con detalle, ademfs de hacer obvio su talen-
to y sensibilidad tanto por las palabras que emplea al expre
sarse como por llevar consigo su flauta, que pudiendo ser
inGtil en una batalla, revela su capacidad afectiva adem&s
de sus facilidades artfsticas- causa al general ganador de
tantas batallas, poseedor de tantos méritos y famoso por la
éjemplaridad de su conducta, al grado de pedirle, de que a
pesar de ser su enemigo de batalla, huyera, pues no queria

truncar a tan temprana edad, la vida de alguien asf.

El militarismo implica fuerza, etimolfgicamente tam-~
bié&n lo significa vir, de origen latin, que se repite en vir

tud, virilidad, virginidad, o sea la fuerza para mantener.



131

una conducta, la fuerza en los modales -caracteristicas o ad
jetivo de los masculinos o masculinoides especificamente- y
la mujer fuerte (vir - guné - mujer) ante la seduccién mascu

lina, como la diosa Palas Atenea.

Un ejemplo actual a citarse serfa el caso de Yukio
Mishima, quien representa una extrafa mezcla de los ideales
del bushido y el amor profesado a algunos de sus camaradas

en aras de la intensa devocifén a una causa.

El suicidio ritual de Mishima, en el cual su amante
le ayud6 degoll&ndolo, repitif la préctica tradicional samu-
rai Aeppuku (Hana-kini), y de hecho, este acto anacrénico tu
vo un enorme impacto sobre el JapSn contempor&nec ya que ta-
fii6 la cuerda que lo relaciona con un patrén de conducta tra

dicional.31

Por otro lado, en el oriente, sobre todo hablando
del tema sexual, la nocién de pecado no existe como en occi-

dente.

Las mujeres fueron excluidas de todo arte importante
en el Japbn, como la ceremonia del té&, el Noh, y el Kabuki,
porque‘se les consideraba de poca importancia social, a pe~
sar de que su tradicién literaria tienen un lugar muy rele-
vante (ver cap. 3) y que inclusive, la sociedad burguesa en

formacién, de la que provenfa, recurrfan a la historia de
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Guendji como paradigma de la vida que deseaban disfrutar.

En el caso del Noh, la no intervencién de mujeres en
el escenario, y ser representadas por hombres, se supone de
origen ritual, pero aun asf las referencias que hacen los in
vestigadores es poco clara, y la tradicibén sobrevive hasta
ahora. En el caso de Kabuki, aparecfan las mujeres en los
§rimeros tiempos, pero se convirti6 esto en un vehiculo de
prostitucibn, ya que, como las geishas, estaban a disposi-
cibn de los espectadores m&s adinerados al final de las re~
presentaciones. Para evitar esto, que dio lugar a mﬁé de un
esc&ndalo en 1629 se prohibi6 por ley la aparicifn de muje-
res en el escenarip, y asf, al igual que en el teatro isabe-
lino, los muchachos mis jOvenes representaban los papeles fe
meninos. Con la proliferacifn del Shudo la situacifn se re-
: pitic y para evitarlo, se sustituyeron los muchachos jbvenes
por hombres maduros y de ah; se desarrollé la maravillosa y
complicadisima t&cnica de caracteQizaciﬁn femenina en el Ka-
buki que hoy conocemos. No fue sino hasta el siglo XIX, du~
rante la restauracién Meizyi, que este edicto fue desechado,
pero ya establecida la tradicién en el Noh y el Kabuki, fue-
ron integrados no a éstas, sino a las formas mis contempor&Q
neas de especticulo. Asi, el bushido dio lugar al shudo y
en esas circunstancias resultaba mds adecuado que un,hombré

buscara a otro para una mids Intima relacifn.
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Quizd Calderdn lo expres§ veladamente, Marlowe lo
tratd como una mezcla de lirica y polftica, y Saikaku con un
matiz intensamente emocional, pero en ambas tradiciones, la
oriental y la occidental, se habla de "una conducta que es
tan antigua como la humanidad y tan ordinaria o extraordina-

ria como la heterosexualidad".32

La atencidn queda, pues, en las ideas que fueron re-
cogidas, evoluclonadas y, al cabo, llevadas al Teatro tanto
en los recursos para la puesta en escena como en los temas

de los textos, en oriente como en occidente.
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CONCLUSION

"La conciencia mds elevada y la mis amplia -dice
Jung- sélo surge de la asimilacidn de lo foréneo y se incli-
na a la autonomia". Esto es, precisamente, lo que hicieron

los pueblos antiguos en oriente y occidente.

Partiendo de la hipftesis de que las tradiciones de
la India, "de quienes se conservan los textos mis antiguos",
hubieran nutrido tanto al‘Lejano como al Medio Oriente y de
este @ltimo a Ocgidente, y que cada pueblo donde este alimen
to -por llamarle de alguna manera- llegara, lo amalgamara
con su haber anterior y lo expresara a su manera, es prueba

de esto.

Considerando el aspecto trascendente come una necesi
dad fundamental del hombre, lo que dio lugar a ritualés que
evolucionaron hasta convertirse en especticulos, es natural
que estoé plantearan en cada.cultura,.a su vez, con la ihteg
ci6n de llegar mis cerca de su gente, nuevas necesidades que
fueron solucionadas por recursos equivalentes, que evolucio-
naron paralelamenée, de los cuales pocos se conservan en oc-

cidente y la mayofia sobreviven en el Teatro Noh.

‘Pero este aspecto trascendente no s86lo se expresa en

la forma, sino en el fondo; se marca tanto en la afectividad,
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la religién y la filogoffa: "el amor, que significa trascen-
der de la propia vida individual Yy acceder a la fusién inter
personal”, "al que se le han dedicado textos maravillosos",
como dirfa Fromm, asf{ como "la vida después de la vida":
trascender la existencia de este mundo, con los sfmbolos que
se emplean para expresarlo, "que son de una naturaleza supra
personal y pdr tanto comunes a todos los hombres", citando

a Jung.

Asi, desde la simplicidad de la forma hasta la com~
plejidad filoséfica, con factores que transitan entre orien-
te y occidente en ambos sentidos, se traza una tradicibn co-

min en forma de guirnalda que une al hombre con el hombre.
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APENDICE

.Aod-no-ue
Atsumoni -
‘Los amantes mueren por Seppubu
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Aod No Ue

(Princesa Aoi)l

Pergonajes: Cortesano
Bruja’
Princesa Rokujo
Monje de Yokawa
Mensajero
Coro

{Un kimono doblado al frente del escenario, representa el le
cho donde Aoi yace enferma) .

Cortesano:

Soy un miembro de la corte del Emperador Shunaku.
Deb&is saber que la hija del primer minlstro,

la princesa Aoi, ha cafdo enferma.

Hemos mandado .traer i
monjes y sacerdotes de la Alta y Sagrada Escuela,
pero nlnguno ha podido curarla.

Ahora, a mi lado,

-estd la Bruja de Teruhi,

la famosa adivina del arco.

Se le ha dicho a mi sefior,

que al puntear la cuerda de su arco,

puede hacer visible al espfritu maligno,

y decir si es de alguien vivo o muerto.

Asf pues se me ha mandado

a traerle y a pedirle

que de su arco pulse la cuerda.

(Hacia la bruja, quien en escena, ha pefmanecidb impasible)}

Venid hechicera,
estamos preparados.
Bruja: (Caminando hacia adelante y pbunteando un tambor peque
fio, mientras reza una férmula migica).

Ten Sh63j8 ; chi sh863i6
Naigue sh6j6 ; rokon sh8j6
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Por encima; por abajo;
por la nada; por el todo;
por los ajos, los oidos,
el corazén y la boca...

(Hace sonar la cuerda de su arco, mientras reza el conjuro)}’

Ves a quien os hablo,
~liberad de las riendas

vuestro gris cuello de potro

al galopar hacia mi

sobre largos arenales.

(Aparece el fantasma,vibienté de Rokujd, en la parte de
atrds del escenario).

Rokujé

Dentro de las tres carrozas,
que corren el Camino de La Ley
me alejé de la casa en llamas.
" ¢No hay manera de alejar
de la puerta de Yugao
aquella rota carroza?
Este mundo,
es como las ruedas de un arado de hueyes,
rodando se va...
hasta que la venganza viene,
Gira la vida
como las ruedas de una carroza,
Yy no se halla la manera de escapar
a las Seis Veredas y los Cuatro Nacimientos..
Somos frégiles,
como las hojas del bashd,
tan efimeros,
como la espuma del mar,
la flor de ayer
es s8lo. un sueiio ahora...
2QuiBn quisiera despertar de un suefio asi?
1Y cuando a esto afiadis
el desprecio del amado...!
¢C6mo puede estar en paz el corazdn?
Asi que cuando escuché
el sonido de la cuerda de vuestro arco
por un momento pensé&
"ahora el placer seri mic..."
Por eso he aparecido
como espiritu furioso.
10h! 1Qué verglienzal
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(Vela su rostro) -

Y también hoy, he venido

en secreto, protegida,

por carroza bien cerrada.
Mientras me senté& a observar
el crepfisculo, y la luna,

y el amanecer, pensaba:
"eC8mo podrfa

mostrarme al mundo

si hoy no soy mis

que la bruma, que al alba,
sobre el prado, se desliza?"
He venido, .

he venido al escuchar vibrar
de vuestro arco, la cuerda

a cantar mi tristeza.

Bruja:

Debieses permanecer

en la puerta de la esposa,
como madre, como casa,
como dama de la corte...

Rokujé:

...Afin asf
.ahora nadie vehdrfa a mi,
porque no estoy en un cuerpo.
Bruja:

1Es extrafio! Veo una dama
bella, delicada, fina,

a quien nunca he conocido,
viajando en rota carroza,
mientras toma el mando de otra
cuyos bueyes se han soltado.
En aquella otra carroza ’
estf sentada una.dama
.que parece esposa hueva.

La mujer que el mando toma
llora, solloza, solloza...

Es una triste visién

ZPodrfa ser ella?
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Cortesano:

Ya no hay
gue oir mis, para saber,
la que pudiere ser tal.
{Venid, espiritu, entonces,
y decidnos vuestro nombre!

Rokujé:

En este mundo del Sah4

como rel&mpagos son

los dias que pasan, y no

vale odio, miel, ni piedad.

¢Aquel al que conoci

me poseyS6 locamente?

-Sabéis quién soy, que he venido

al escucharos tocar

de vuestro arco, la cuerda. -

Soy el fantasma airado de Rokujé.

Fui dama de la corte.

No hace mucho tiempo, vivi en ese mundo.
Sobre nubes estuve

en las ferias de flores

Y en las mananas fui, de primavera,
con el séquito real

A las Cuevas de Rishi

por las noches de otoiio

entre rojizas hojas, llegué a pasear.
Colores y perfumes

hartaron mis sentidos.,

Fui esplendorosa entonces, y no ahora,
que marchita, como la flor matinal,
cuya vida no abarca

del alba al mediodia,

vengo a declarar mi odio,

y ahora he de cantar:

"Nuestras tristezas en este mundo,

no son causadas por otros,

Hasta cuando erran contra nosotros
86lo sufrimos retribucibn. .
de nuestras faltas, en otras v1das“*

{Mientras canta esta leyenda, vira hacia el lecho de Aoi, ‘en
tonces la pasién vuelve a dominarla y grita:)

Soy plena de odio, debo atacar

*Leyenda sobre la creencia budista de que...
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debo atacar, debo atacar...
(Se acerca sutil y casi imperceptiblemente a la cama)

Bruja:

Vos sois, Senfora Rokujé
vos sois dama de la corte.
¢Acecha y ataca
tal como campesina?*
Pensad y absteneos,
pensad y absolved.

Rokujb:

Dijereis lo que dijereis,
decid bien lo que querais.

_ tDebo agredirle, debo atacarle
y ahora, mientras digo esto,
floto hacia el lecho y ataco...

(Acomete a la cabecera de la cama con su abanico)

Bruja:

Si arremetierais nuevamente,

caro pagariais por ello.
Rokuj6:

Y este odio de ahora

es en pago, también, a odios pasados.
Bruja.

La flama de la ira...

Rokuijb:
" «..e8 sBlo consumida por sf{ misma.
Bruja:
}1S1 vos no lo ignorabais...!
Rokuj6:
Ahora lo sabeis

*Nota: Era costumbre de las mujeres abandonadas, aéechar
atacar a la "nueva esposa", o sea, a su rival, para "decla-
rarle su odio"). ,
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Coro:

iOh! jOh! Su odio, su odio

Su odio, tan intenso, sobre el lecho
Nuestra princesa gime,

pero aGn asf, debe volver al mundo
que su sefor la llamari hacia &1,

por ser muy lficido, ser mis brillante
que el revolotear de las luciérnagas
por sobre el cieno del oscuro lago.

Rokujb:

Mas yo no puedo ya ser lo gque era.
Que afin para el matorral

de zarza pura y silvestre

el rocio gque se ha secado

sobre sus hojas, retorna,

pero el amor, y esto es peor,

ya no regresa ni en suefios

y crece, a llegar al punto

de convertirse en leyenda,

y crece... alin ahora crece.

Yo, ante el espejo brillante
clamo, tiemblo, y me avergiienzo.
Vine en mi rota carroza,

y en ella te esonderég,

porque en ella he de llevarte.

(Se detiene frente a la cama, de ahf se va hacia el fondo
del escenario, donde ayudada por dos personas, para que el
piblico no vea, cambia su ropa y su miscara de "Deigan",

una de demonio femenino, y con una daga en la mano, regresa
al centro del escenario)

Cortesano: (Que ha estado todo este tiempo parado junto al
lecho)

jAy! Alguien que venga pronto
la Princesa Aoi empeora,
empeora a cada momento.

Ahora seri menester

traer al Monje de Yokawa.

Mensajero:
Me estremezco y la orden cumplo.
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(va a una orilla del escenario y habla con alguien que esté&

fuera)
bpodrfa pasar?

Monje:

ZQuién es el que solicita
ser admitido al lugar
iluminado por la

luna de los Tres Misterios,
salpicada por el agua
sagrada del Alto Yoga?
¢Quién se acercarfa a uno
de diez Misticos Carruajes,
que son ventana que mira

a las Ocho Percepciones?

Mensajero:

Vengo de la Corte, pues,
la Princesa Aol, enferma,
necesita la visites.
Ruegoos que vayais a ella.

Monje:

Pero sucede que ahora

" yo practico austeridades
que me impedirfan salir
a lugar alguno, en fin.,..
pero siendo vos,
mensajero de la corte,
he de seguirte,

Cortesano:

Agradezco

vuestra presencia en palacio.
Monje:

En vos espero, y decidme

pues, adénde estd la enferma.
Cortesano: (Mostr&ndole)

Aquf en el lecho le tienes.

Monje:

Entonces comenzaré
a recitar mis conjuros.
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Cortesano:
0s lo ruego.

Monje:,

Y dijo as{:
"Recitard los conjuros
del libro de En No Gyé&ja,
estari envuelto en los h8bitos
gue se ha ensefiado a portar
cuando se iniciaba en la
" 'Cumbre de las Dés Esferas'.
Ha pasado por la zarza
de Siete Arboles Sagrados
con capa de resistencia
que le envuelve y le protege
de la corrupcibn humana'.
"i{Sarari, Sararil!"
Al escuchar tal sonido
paso las cuentas de roja
madera de mi rosario
.y pronuncio la oracién:
"Namaku Samanda Basarada
Namaku Samanda Basarada"

(Mientras el monje reza, Rokuj§ va'a la parte de atréds del
escenario, y se viste de nuevo con su anterior ropa y misca-
ra)

Rokujé: (Adelant&ndose)

JAtxrds Gy6ja, id atris!
Regresad a vuestra casa,
{No permanezcais aqui

gue por mi, sereis vencido!

Monje:
Seais, demonio, quien fuereis,
no espereis vencer asi
el sutil poder del Gy&ja.
Rezaré de nuevo, asf.
(E1 monje en silencio, pasa su rosario, mientras el coro in-

voca por €1).

- Coro:

A este del GS Sanze,
Tribunal de los Tres Mundos...



Rokuij6: (Contrainvocando cada vez)
Al sur del Gundari Yasha...

Coro:

Oeste del Dai-Ikotu...
Rokujé:

En el norte del Kongé...

Coro:
Yash4, el Diamante Mayor...

Rokuijs:
Centro de Sacralidad...

Coro:

Fudé Inmutable,

Namaku Samanda Basarada

Senda Makaroshana

Sojataya Untaratakarman
"Aquellos que oigan mi nombre,
llegardin a iluminarse,

y aquellos que vean mi cuerpo,
bien llegardn al Nehan".

Rokujé: (Soltando repentinamente su daga y llevdndose las
nos a las orejas)

{Voces del libro del Hannyal
iLes temo!

y ya no volveré nunca,

como espiritu furioso.

Fantasma:

Al oir las escrituras,

el corazén furioso

de ese demonio, fue apaclguado.
Amida nos manda sombras

de piedad y sufrimiento...
...nos llegan buenos augurios
pues su alma rompid esos lazos
y ahora, ya libre, va

camino a Sakyamuni.

148

ma



149

Atéumoaiz

Personajes:

¢ ‘El sacerdote Rensel (antes el guerrero Kumagai)

¢ Un joven segador (quien se convierte en el fantasma
de Atsumori)

* Su acompaiante

* Coro

Sacerdote:

La vida es simplemente
suefo falaz

del que s6lo despierta
quien deja el mundo atris.

Soy Kumagei-no-Nozane, de la tierra de Musashi. Dejé mi
casa -y me hice llamar Rensei, como sacerdote, por mi pe-
sar a la muerte de Atsumori, quien cayd por mi mano en la
batalla. Con h&bitos de sacerdote me ‘dirijo a Ichi-no-
Tani para rezar por la salvacifén del alma de Atsumori,

(Camina lentamente, cruzando el escenario entonando la can- .

cibn descriptiva de su Jornada)

Tan r&pido he viajado, que ya estoy aqui, en Ichi-no-Tahi,

‘provincia de Tsu. El pasado vuelve a mi mente, en verdad,

como si fuera el presente. Pero {escuchen! 0Oigo el soni~
do de una flauta, que viene de atr&s de una de esas lomas.
Esperar€ a que pase quien la toca y le pediré que me cuen

"~ te la leyenda de este lugar.

Los segaddres (juntos) :

El

Para la flauta del segador
ninguna cancifn se canta

mis que el murmullo del viento
al pasar entre los campos.

joven Segador:

Los que cosechan
segando en la colina
caminan entre campos
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hacia sus casas
al anochecer.

Los segadores (juntos):

Del mar de Suma

hasta mi casa

hay un camino corto.

En este viaje

se sube la colina,

se baja hasta la playa,
y se regresa

colina arriba,
definiendo mi vida

que de odiosas tareas
resulta plena.

Si alguien preguntare
yo respondiera

que en las playas de Suma
se vive en la tristeza.
Si alguien adivinara
sin prequntar, mi nombre,
podrfa tener amigos.
Estando inmerso

en tan grande miseria,
hoy, hasta quienes )
me fueron mis queridos,
se han alejado,

se han vuelto extranos.
Abandonado,

para mi propia angustia,
habito en esta tierra.

Sacerdote:
iBa! Ustedes, segadores, tengo algo que‘preguntarles;

Joven segador:
éNos hablas a nosotros? ¢Qué gquieres saber?

Sacerdote: .
¢Era alguno de ustedes quien, apenas ahora, tocaba la
flauta?

Joven segador:
si, eramos nosotros los que toc&bamos.
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Sacerdote:

Era una melodfa agradable, y mds alin porque uno no se es-
pera esa msica de gente de su condici®n.

Joven segador:

¢Inesperada,
te ha parecido
de gente de esta clase?
qué, ¢no has lefdo?:
"Lo que sobre tf se haya,
no debes envidiar,
ni despreciar tampoco
lo que debajo
de ti se encuentra’
Aln m&s en las canciones
de campesinos
y el taner de la flauta
de segadores.
La mGsica de flauta
de segadores
v las canciones
de campesinos
a través de los versos
de los poetas
son conocidas
en todo el mundo.
ZImaginabas .

. no oir entre nosotros
el sonido de una
flauta de bambG?

Sacerdote:

Tienes razén, de hecho es como me dices. Las canciones
de los lenadores y el taner de la flauta de los campesi-~
nos...

Joven segador:
El taner de la flauta de los campesinos...

Sacerdote:
Las canciones de los lenadores...

Joven segador:
Nos gufan en nuestro paso por este triste mundo.



Sacerdote:
Cancién...

Joven segador:
...y danza...

sacerdote:
...y la flauta...

Joven segador:
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...y la m@sica de muchos instrumentos... -

Coro:

Son pasatiempos
que cada uno
escoge a su gusto.

Son muchas las famosas
flautas, que de carrizos
de bambd, se han hecho:
"Pequefia rama”

y "Caja de cigarras"'.
Del segador, la flauta,
es llamada "Hoja Verde".
Flautas coreanas
escuchards, si andas
sobre las playas

de Sumiyoshi.

Y en las Hornos de Sal
de la playa de Suma

los pescadores

hacen canciones.,

Sacerdote:

Pero ¢cémo? Los otros segadores se fueron ya a su casa y

ustedes se quedan solos, vagando por aquf.

Joven segador:

¢Como?

- ¢C6mo? Estoy buscando una plegaria en la voz de las olas

nocturnas. Quiz§ td.

mi?

Sacerxdote:

{Rezarias las Diez Plegarias por

Yo podrfa fécilmente rezar las Diez Plegarlas por ti, si

me dices quién eres.
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Joven segador:

A decir verdad, yo soy miembro de la familia del seiior
Atsumori.

Sacerdote:

éUno de los de la familia de Atsumori? Me hace feliz sa-
berlo. '

{Entonces el sacerdote junta sus manos, se arrodilla y reza):

Namu Amidabu

"al lograr el estado de Buda,

en el mundo entero y sus Diez Esferas,
de todos los que moran aqui,

de todos los que invoguen mi nombre,
ninguno serd rechazado o rezagado".

Coro:

"1No me rechaces!

86lo invocarte

es suficiente

para la salvacién,

Asi, noche y dia,

se alzarén tus plegarias,
por mi, rogando.

Soy feliz, ya que,

sin conocer mi nombre,
rezaris por la
liberacitn de mi alma.
En el crepfisculo,

cuando anochezca,

y de hoy en adelante
por mi habrds de rezar".
Asi hablaba,
Desvaneciose entonces,

y no fue visto

nunca jamis.

(Interludio entre los dos actos3)

Las fuerzas de Heike estaban ya casi derrotadas. Ku
magay, uno de los guerreros inis destacados del ejército de
Guendji, corrfa a caballo por la playa de la vahfa del fchi-
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nai, buscando a los socldados de Heike que tratarian de huir
por barco.

De pronto Kumagay vio a un guerrero echarse con el
caballo al agua y avanzar separando olas azules hacia un bar
co que flotaba en-la distancia. El samurai, ataviado con un
elegante vestido de seda bordado con dibujos de garzas, te-
nfa puesta una armadura con adornos de impresionante lujo.
De su costado colgaba una espada de oro, y a su espalda lle-
vaba un arco hecho con sarmiento de glicina y flechas de la=-
ca negra. Obviamente debia tratarse de un caballero de con-
siderable importancia. Kﬁmagay le grit6, moviendo el abani-
co: -{Esperad! {Veo que sois un gran jefe. Es una cobar-
dfa mostrar la espalda al enemigo!

Aquel guerrero se detuvo y regresd a la playa. Kuma
gay, de inmediato, se arrojé sobre €l. Los dos samurai caye
ron de sus caballos al suelo.

Kumagay agarr$ del cuello al otro y le quité su yel-
mo pafa degollarlo. Vio que era un muchacho de dieciséis o
diecisiete aifos, tan hermoso y tierno que vacil$ por un ins-
tante en clavar la espada en su garganta blanca, semejante a
la de un cisne. Aquel rostro le recordaba a su propioc hijo,
que tenfa mds o menos la misma edad que ese joven soldado.

~-¢Qui&n sois?~ pregunté el muchache con voz didfana
y firme.

-Soy Kumagay, de la Provincia de Musashi, guerrero
de las fuerzas de Guendyi.

-Por mi parte no veo la necesidad de deciros mi nom-
bre. En todo caso yo serfa un enemigb apropiado,
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pues no serfa de menor rango que vos. Cortadme el
cuello, llev&oslo y preguntad a vuestra gente.
Ellos sabrin quié&n soy.

Pens6 Kumagay: "iOh!, gué valentia... Ya que nuestra
victoria estd casi decidida, no tiene ninguna importancia
que corte y me lleve la cabeza de este heroico muchacho.

Las heridas que recibié mi joven hijo me duelen muchisimo...
Qué profunda va a ser la aflicci6n del padre de este mucha~

cho cuando sepa que a su hijo le han cortado la cabeza,.. De
bo salvarlo..." Entonces se dio cuenta de que por detrids ve
nfan hacia ellos unos cien jinetes de Guendji.

-1Daos prisal jDecid vuestro rango y nombre y esca-
pad rdpido, antes de que os capturen!

El muchacho insistfa en gque lo matara. Dijo Kuma=
gay: -iCudnto deseo salvaros! [Mas ya que mis soldados estén
aproximéndose, prefierc mataros con mis propias manos a en~
tregaros a ellos... Ruego por la paz de vuestra alma...

El muchacho grité:

~iDaos prisal! jCortadme la cabeza! (Rdpidol!

Y cerr§ los ojos. Un surco de ldgrimas manché sus
mejillas rosadas. Kumagay, turbado en extremo, sin ééber cb
mo, levant6 la espada y cort8 de un tajo la cabeza del muché
cho, que perdfa asi la vida por su belleza y su orgullo.
Lanzando un grito de dolor y alzandc la mirada al cielo, di-
jo Kumagay: =-1Ah, qué desgraciado destino el de un samurail
iDe no haber nacido yo en una familia de artistas marciales,
no me encontraria en una situacién tan lamentable como ésta!
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Sus palabras salfan entre lamentos, Permanecia aga-
chado como si rezara, cubriéndose la cara con las manos. En
tre sus dedos robustos se deslizaban las l4grimas.

Después de llorar un largo rato, el guerrero le qui-
t6 el vestido de seda al cuerpo para envolver aquella cabeza
de adonis. Amarrada a la cintura del muchacho encontré una
flauta cuidadosamente colocada en una bolsa de brocado.

Kumagay habfa oifido la noche anterior una m@sica de
flauta que llegaba entre las brisas nocturnas de primavera
desde el campamento enemigo. Los soldados de Guendji, conmo
vidog por la suave melodfa, habfan comentado la nobleza de
los Heike. [Era este muchacho quien tocaba la flauta en la
noche!

Cuando Kumagay mostr$ a su gente la cabeza del joven
guerrero, le informaron que era Atsumori, hijo de Tsunemori,
uno de los altos jefes de Heike. También contaron que era
un virtuoso flautista, a quien el Emperador habfa regalado
una flauta hecha con bambG aromdtico.

La muerte de Atsumori, el valiente adonis de dieci-
siete afios, afrancé lidgrimas de conmiseracifn a los guerre-
ros de ambos clanes, Heike y Guendji. Tiempo después Kuma-
gay, guerrero de renombre, rapaba su cabeza y entraba a un
templo a profesar la vida de monje budista, abandonando por
complejo el camino del samurai y las artes marciales.

(Segundo acto, continfia inmediatamente)

Sacerdote:
Ya que es asf, llevaré a cabo, durante toda la noche, los
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‘ritos que ruegan por los muertos, e invocando en el nom-
bre de Amida, rezaré una vez mis por la liberacidn del al
ma de Atsumori.

(E1 joven segador aparece como el fantasma de Atsumori, ves-
tido como un joven guerrero)

Atsumori:

Sabrias qui&n soy,

si como los vigfas

en la playa de Suma,
te despertaras ,

al oir el llamado

de las marinas aves
que vagabundas vuelan
en la playa de Awaji.
Rensei, escucha:

soy Atsumori.

Sacerdote:

iQué extrano! En todo este tiempo no he dejado de percu-
tir mi gong y llevado a cabo los ritos de la ley. No pu-
de haber dormitado ni por un momento. Afn asi, crel ver
que Atsumori estaba parado frente a mi. Seguramente ha

: sido un sueiio. .

Atsumori:
¢Por qué habria de ser un suefio? Para revelar el Karma de-
mi vida, vine ante tf, en forma visible.

Sacerdote:

¢No estd escrito que una sola oracién, borrard diez mil
karmas? Sin cesar he llevado a cabo el rito en el Nombre
Sagrado que libera todo sino. Después de tales plegarias,
¢qué maldad puede quedar? Sin embargo, debes estar vio-
lentado en tal forma... que...

Atsumori:

Como el mar frente a los riscos. Pero seré salvado por
la oraci6bn.

Sacerdote:
tQue mis plegarias te salven!
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Atsumori:

Y que la salvacién brote de los favores de una vida ante-
rior.

Sacerdote:
Alguna vez enemigos...

Atsumori:
...pero ahora,..
Sacerdote:
...en verdad se nos puede llamar...

Atsumori:
...hermanos en la Ley de Buda.

Coro:

El refrén dice: "Aleja de ti al amigo malévolo, y llama a
tu lado al enemigo virtuoso", Por ti se ha dicho esto, y
lo has hecho verdad. Ven a contarnos tu historia, mien-

tras la noche esté alGn obscura.

Buda ofrece las flores
de primavera,

sube a las copas

de los &Srboles

hacia los gue los hombres
levantan sus miradas.
También camina

por los senderos.

Nos ofrece la luna,
gue agitdndose

en ondas otonales,
muestra que cuida

de la gente olvidada
para sacarlos

de los valles de

la desesperacién.

Atsumori:

" Ahora el clan de Taira
construyendo murallas

se extiende sobre el mundo,
como las ramas

cuajadas de hojas

de un inmenso &rbol.
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Coro:

Mas su prosperidad

duré tan s6lo un dia,

como una flor.

No hubo quien les dijera

que, como chispa

de acero y cuarzo

al frotar, salta,

la gloria brilla,y después: obscuridad.
j0h! miserable,

vida del hombre.

Atsumori:

Al encumbrarse,
pisaron al humilde.
Enriqueciendo,
holg&ronse en su orgullo.
Por veinte anos y mis
rigieron esta tierra.
Pero en verdad

la vida pasa

en el tiempo de un sueifio,
Del otonio de Juyei,
las hojas, fueron
arrastradas por

los cuatro vientos.
Como las hojas,

asf, dispersas,
navegaban sus naves

y ellos, dormidos

en mar embravecido,

no pudieron, ni en suefos,
volver a sus hogares.
P&jaros enjaulados
eran, nostdlgicos,
recordando las nubes,
como salvajes ocas

que con las alas rotas
volaban. hacia el sur
en dudosa jornada.

Asi pasaron dfas,

asf pasaron meses,
volvi6é la primavera

y tan s6lo un momento
en la playa de Suma
moraron, vivieron en
Ichi~no~tani.
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De las montafas

tras de nosotros
vientos soplaron

hasta volver

sobre los campos

el mds gélido invierno.
Y nuestros barcos
permanecieron

quietos, al pairo,

en donde noche y dfa
graznaban las gaviotas
y las olas salinas
mojaron nuestras mangas.
Como los pescadores
hubimos de dormir

en sus humildes chozas
con almohadas de arena.
A nadie conocimos

mds gue a la gente

que vivia en Suma.

Y cuando entre los pinos
se levanté

la niebla de la noche,
recolectamos

ramas cafdas

que en vez de alfombra
hubimos puesto,

como hacfan ellos.
Tristemente vivimos

en la playa de Suma
hasta que el Clan de Taira,
principes y querreros,
nos convertimos

en pescadores.

Pero en la noche del sexto dia del mes segundo, mi padre,
Tsunemori, nos reunif6 a todos. "Mafilana -nos dijo- libra-
remos nuestra filtima batalla. Esta noche es todo lo qu
nos queda" y juntos, cantamos y bailamos. :

Sacerdote:

S8{, recuerdo; nosotros, en nuestro campamento que les si-
tiaba, llegamos a oir mfisica, cuyos ecos, esa noche, pro-
venfan de sus tiendas; escuchamos el sonido de una flau~
ta...

Atsumori:
JLa flauta de bambG! La usé al morir.



Sacerdote:
Y escuchamos los cantos...

Atsumori:
. ..canciones y baladas...

Sacerdote:
. +.de muchas voces,..

Atsumori:

...cantando a un compas.
Irfa primero la nave del rey.

(Atsumori danza, mirando el pasaje siguiente)

Coro:

Todo el Clan hizo

sus barcos a la mar,

mas Atsumori

era dejado atris,

corria hacia la playa
pero la nave real

y los bajeles

en que iban los soldados
lejos, muy lejos,
navegaban ya.

Atsumori:

¢Qué puedo hacer?
Entre las olas

me estoy sumiendo
montado en mi caballo,
estoy inmerso

en la perplejidad.
Entonces...

Coro:
.. .mira
tras de €l, y encuentra
que Kumagal le sigue
y no puede escapar.
Hace tornar
a su caballo
con las patas liadas
entre las olas.
Saca su espada

161
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ataca una y otra vez;
atn montado, en batalla
cercana y fiera,

frente a frente combate.
Rodaron juntos

sobre las olas.

Atsumori

fue muerto con v101en01a.
Pero girando

la rueda del destino

le ha trafdo

de nuevo hasta aqui.

(Atsumori se levanta del piso con la espada en alto y avanza .

hacia el sacerdote)

Coro:

"Ahf estd mi enemigo"
grita y quiere atacarle,
mas su adversario,

gentil ahora,

invoca a Buda y logra

la salvacidn de su alma.
Habran de renacer

y juntos estardn

en sus asientos de lotos.
"Rensei no es mi enemigo.
lReza por mi

una vez m4s,

una vez més

reza por mi!"
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Los amantes muenen por Seppulzu4

Los mis bellos &rboles encuentran su muerte a causa
de lo maravilloso de sus flores. Lo mismo sucede con la hu-
manidad: muchos hombres perecen por ser demasiado hermosos.

Hubo un paje llamado Ukyo-Itami, quien servifa a su
sefior en Yedo. Era culto, elegante y tan extremadamente be-
llo que turbaba los ojos de aquellos que lo miraban,

Su Sefior tenfa otro paje cuyo nombre era Uneme Moka-
wa, de dieciocho afios, poseedor también de gran belleza y ta
lento.

Ukyo qued6 tan impactado por Uneme, que estaba a pun
to de perder el séntido, asi de movido se sentfa por su vi-
ril hermosura. Sufria por ésto a tal grado, que cay6 enfer-
mo y fue obligado a éuardar cama, donde rumiaba su silente
amor en soledad. Pero como era muy querido de todos, mucha
gente, piadosamente, iba a visitarlo a su lecho, procurindo-
le cuidados y consuelo. .

Un dfa sus compafieros, los pajes, fueron a verle, y
entre ellos estaba su amado Uneme. Al verlo, su expresidn
le traicioné revelando los sentimientos que por &1 guardaba,
y los pajes descubrieron entonces el secreto motivo de su en
fermedad. Samanosuke Shiga, paje gque era el amante de Uneme,
estaba tambi&n presente y se sinti6 muy conmovido al ver el
sufrimiento del pobre Ukyo. Permanecid junto al enfermo
cuando los otros se hubieron ido, se arrodill6 junto a 61 y
le dijo al ofdo: "Estoy seguro, Ukyo querido;-que hay uha pe
na en tu alma. Abre tu corazén, soy tu amigo y te quiero mu
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cho. No me guardes ninglin secreto, que sflo torturas tu al-
ma al callar. Si amas a alguno de los pajes que acaban de
estar aquf, dfmelo francamente y haré mi mejoxr esfuerzo para

ayudarte, Ukyo".

Pero Ukyo, deshecho, no era capaz de abrir su enfer-
mo corazén, y dijo simplemente: "Te equivocas, Saﬁanosuke,
te equivocas conmigo®, y como su:amigo insistfa, fingi6 es-
tar dormido. Samanosuke se retir@.

Pidieron a dos Sumos Sacerdotes que rogaran por la
salud de Ukyo, y despu&s de que hubieron rezado sin cesar
por dos dfas y sus nocﬁes, Ukyo parecfa mejorar. Entonces
-, Samanosuke visit6 en secreto a Ukyo y'le dijo: "Amigo queri-

do, escribele una carta de amor, yo se la entregaré sin fal-
‘ta, e inﬁediatamente &1 te enviari una respuesta afectuosa.
Yo se a quién amas tan desesperadamente y no necesitas consi
derarme en tu pasién.’ El y yo somos amantes, pero estoy dig
puesto a ayudar a la satisfaccifn de tu deseo por nuestra

- larga y sincera amistad, Ukyo".' v

Entonces Ukyo se arm; de valor, escribi8 la carta
con mano temblorosa, y se la confié a Samanosuke.

Cuando Samanosuke lleg6 al palacio encontré a Uneme,
quien, en silencio, miraba las.flores del jardin, 'Uneme le
vio.-y dijo: "Querido amigo, he estado muy ocupado todas las '
noches, divirtiendo a mi Sefior con representaciones de Néh,
y esta noche, salf un momento para respirar aire fresco. Re
cit§ para mi Seﬁoi el cl&sico antiguo poema Segin Kokin y es
taba solo, sin mis amigo‘que las flores de cerezo... me sien
to muy solo”. Miré tiernamente a Samanosuke, quien respon-
di6: "Aquf estd otra flor silenciosa, Uneme". Y le tendif
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la carta de Ukyo. Uneme le sonrif y dijo: "Esta carta no
puede ser para mi, querido amigo". Fue tras una espesa fron
da para leerla. La carta le conmovid y carificsamente respon
di6 a Samanosuke: "No puedo permanecer impasible, si 61 su-
fre tanto por mi".

Cuando Ukyo recibif la respuesta de Uneme, se llené
de alegrfa, ripidamente recobr§ su salud y los tres j6venes
se amaron leal y armoniosamente.

Sucedif que un dfa, el Sefior tom§ a su servicio a un
nuevo cortesan§ llamado Shyusen Hosono. Era tosco, malo y
desconsiderado, no tenfa modales ni elegancia; continuamente
se jactaba de sus proeéas y no le era simp&tico a nadie.
Cuando vio a Ukyo se enamoré de €1, pero n6 tuvo la gentile-
za de hacerle saber de su amor con una carta delicada, no te
nfa disposicién .para eso. Acosaba a Ukyo con ligrimas o son
risas cada vez que lo vefa solo en el palacio o en el jardin,
pero Ukyo le rechazaba.

Shyusai Tushiki, un sirviente con la cabeza rasurada,
cuyo deber era cuidar los enseres para la ceremonia del té&,
se hizo intimo amigo de Shyuzen, y se compromet16 a llevar
sus mensajes a Ukyo, y un dfa le dijo: "Te ruego le des una
respuesta amable a Shuyzen,'éi te ama apasiohadamente" y le
entreg6 la carta que Shuyzen le habfa mandado, pero Ukyo le
avent§ la carta y dijo: "No es tu deber el llevar mensajes
amorosos, atente a cuidar la casa del Sefior y mantener lim-
pios los impleméntos para el t§", mientras se retiraba.

La rabia consumia a Shyuzen y a Shyusai: decidieron-
matar a Ukyo esa misma noche y huir. No podian scoportar el
‘insulto y la humillacifén que Ukyo. les habfa hecho. Se alis-
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taron para cometer su espantoso crimen, pero Ukyo supo de su
plan y decidié matarlos antes de que pudieran atacarle.

Pens6 en decirle a Uneme lo que sucedia, pero refle-
xion6 y creyd que no era digno de un samurai contarle todo a
su amante con el solo fin de obtener su ayuda, ademids, no
gquerfa hacer de Uneme su cémplice en esto, asfi que decidid
ejecutar su plan &l solo.

Era el mes de mayo, tan hfimedo... Esa noche llovia
torrencialmente. Era el decimoséptimo dfa de la luna del de
cimoséptimo afio de Kanyeif Todos los samurais estaban muy
fatigados y dormfan. Ukyo se.puso un delgado traje de seda
blanca, como la hieve, con un falddn maravilloso, se perfumd
mis que de costumbre para purificarse, .pues habfa decidido
morir despu&s de haber matado a sus dos enemigos, puso dos
espadas en la faja que cefila sus caderas y cruzé las estan-
;ias del palacio. Como este paseo era uno de sus h&bitos
nocturnos, los soldados le dejaban pasar sin preguntar.

Shyuzen hacia guardia esa noche en una de las habita
ciones, sentado junto a um biombo decorado con dibujos de
halcones, miraba su abanico. Ukyo se avalanzé y le clavé la
espada profundamente por el hombro derecho, atravesando has-
ta su pecho, pero Shyuzen era un hombre fuerte y valiente,
tom6 su espada con la mano izquierda defendiéndose con bravu
ra. Aun asI; perdia mucha sangre y se debilitaba cada vez
mis, hasta gue finalmente cayé, maldiciendo a Ukyo, quién lo
acab6 con dos estocadas mgs. Entonces fue en la busca de
Shyusai.

Pero los gquardias despertaron por el ruido de la lu-~
cha, encendieron l&mparas, arrestaron a Ukyo y el capitén lo
*Kanyel (1641 d.C.)
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llev6 a comparecer con su Sefior, que se mostr$ confundido y
molesto. Le dijo &speramente a Ukyo: "¢Qué motivo tenfas pa
ra matar a Shyuzen? Mereces un severo castigo por haber per
turbado la paz nocturna en mi palacio, con tu crimen. Con-~
fiesa tus razones para haberlo matado". Pero Ukyo permane-
ci6é en silencio. Fue llevado entonces frente al Juez Supre-
mo, Tonomo Tokumatsu, quien lo interrogé hasta que hubo con-
fesado. Cuando el Sefior fue informado de los hechos, se cal
mé y ordenS gue Ukyo fuera remitido a un aposento de palacio
y tratado con respeto.

El padre de shyuzen era uno de los herederos del Se-
fior a cuyo servicio estaba su hijo. Se sinti8 tan ofendido
por el crimen cometido con su vistago que juré hacerse el
seppuku en el mismo sitio donde &ste habfa cafdo. Su mujer
era una de las favoritas de la princesa, esposa del Sefior, y
acostumbraba formar parte de las veladas poéticas de la prin
~cesa, y toda la noche, descalza, sollozaba lament&ndose por
la muerte de su hijo. SuplicS a la esposa del Sefior gue se
castigara al criminal, diéiendo: "S$i el Sefior perdona al cri
minal, no hay ley ni justicia en el mundo”.

En consecuencia, aunque a su pesar, el Sefior resol~
vid condenar a Ukyo a morir por seppuku. Shyuzai, quien
llevaba los mensajes de Shyuzen, preparé también su propia
muerte. ' '

Para entonces Uneme tenfa permiso del Sefior para vi~
gitar a su padre en Kunagawa, asf que no sabfa que su amante
habfa sido condenado a muerte, pero Samanosuke le escribié
avisfndole que Ukyo iba a suicidarse a la maiana siguienté
en el templo Keiyoki, en Asakusa., Uneme mand6 una nota de
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agradecimiento por el aviso a Samanosuke y se apresur$ para
ir al templo al amanecer, sin ni siquiera despedirse de su
madre.

Mientras estaba en la entrada principal del templo,
gue parecfa una pequefia torre, mucha gente hablaba ruidosa-
mente sobre el Seppuku. Decian: "Esta manana, temprano, un
joven samurai vendrd a suicidarse. Dicen que es muy hermo-
g0; hasta un hijo feo es muy querido paré sus padres y los
de este joven Samurai estardn asolados y desesperados al sa-
ber que'su hijo tiene gque morir. Seguramente serd una pena
tener que matar a un muchacho tan maravilloso". Uneme ape-~
nas podfa contener las ldgrimas al oir a esta gente. El tem
plo se llenaba con rapidez y &1 se escondid tras una de las
puertas aguardando la llegada de su gquerido Ukyo.

Poco después un hermoso palanguin parecfa aproximar-
se, llevado por varios hombres y rodeado de guardias. .Se de
tuvo ante la puerta del otro lado del templo y Ukyo descen-
dié de la litera con toda serenidad. Llevaba un traje de se
da blanca bordado con motivos otofales, revestimientos azul
pdlido y faldén. Se detuvo un segundo para mirar a su alre-
dedor: sobre las tumbas habfa miles de tablas grabadas con
los nombres de los que habfan sido enterrados ahf. Entre
ellas se levantaba un cerezo silvestre, que ostentaba sus
blancas floraciones s6lo en las ramas superiores. Ukyo veia
caer las pilidas flores y suavemente recit§ un poema chino:

En primavera

han de volver las flores
creyendo siempre

habran de acariciarlas
las mismas manos, mas

el prdximo aiio
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el corazbn del hombre

no serd el mismo,

que todo hubo cambiado
sabrds... jpobres amantes!...

El sitio destinado para el Seppuku era el jardin del
templo. Ukyo calmadamente se sent6 en el cojin ribeteado en
oro e hizo una sefia a su ayudante, cuyo deber era cortarle
la cabeza para abreviar el sufrimiento, después de que &l se
hubiera rasgado el vientre. El ayudante se llamaba Kajuyu
Kawa y era cortesano del mismo Sefior. Ukyo cort$ un mechén
de su maravillosa cabellera y se lo dio a Kajuyu, rogéndole
que lo mandara a su honorable madre a Horikawa, en Kioto, co
mo recuerdo. El sacerdote comenz6 a rezar por la salvacibn
del alma de Ukyo, mientras &ste decfa: "La belleza en este
mundo no dura mucho, estoy contento de morir mientras soy Jjo
ven y bello, antes de marchitarme, como. las flores" Sac6
de su manga un pliego de papel verde sobre el que escr1b16
su despedida: un poema que decia:

En primavera

he amado la belleza

de un haz de flores,

mi placer en otofo

fue la gloriosa luna,
pero ahora encuentro

la muerte, cara a cara,
desvaneciendo

mis alegrfas que siempre
fueron tan solo sueifios.

Entonces clav8 la daga en su vientre, y al momento,
Kajuyu, quien estaba parado tras €1, le cort6 la cabeza,

-En ese instante, Uneme se precipitd sobre el sitio
del sacrificio, clamando "{Termina también conmigo?", tom&
el cuchillo y penetrS8 su vientre. Kajuyu le corté la cabe-
za.
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Ukyo tenfa diecisiete afios, y Uneme dieciocho. Las
tumbas de los dos quedaron juntas en el cementerio del Tem-
plo y el poema de Ukyo fue inscrito en ambas. Al decimosép-
timo dia de la muerte de ambos, Samanosuke se hizo el Seppu-
ku, dejando una carta en la que decfa que no podfa sobrevi=-
vir la muerte de sus amantes. |

Esta fue la tragedia de los j6venes muertos por amor.
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Notas al Apéndice

Aoi-no-ue. [Revisada por Zenchiku Ujinabu
(1495~1470)}. Versidn en espafiol de la traduc-
cibn al inglés de Arthur Walley (Noh Pfays of
Japan. pp. 179~189) por Uriel N&jera Franco.
Obra Noh perteneciente al Cuarto Grupo: Guen-
zai-Mono, inspirada en el Capfitulo III del
Guendji Monogatari. Este texto fue hecho en oc
tosilabos, la medida mds frecuente en espafol,
para reproducir, en lo posible, el color de una
obra cldsica de este idioma. (N. del T.).

2. Atsumori . [Zeami (1363~1443)]. Versifn en espa-

fiol de la traduccisn al inglés por Arthur Walley
(Noh Plays of Japan, pp. 63~78) por Uriel N&jera
Franco. Obra Noh perteneciente al Segundo Gru-
po: Shura-Mono, inspirada en la leyenda tradicip
nal que postériormente se integrara al Helke Mo-
nogatari, La traducci6n de Walley marca cuidado
samente qué fragmentos del original est&n escri-
tos en prosa y cuélés en verso. Respetando di-
cha anotaci6n, este texto fue escrito alternando
prosa con versos libres de cinco y siete sflabas,
para reproducir, en lo posible, el patrén rftmi-
co del original en jéponés.

En el lugar correspondiente al interludio, se ig
cluye La Muente de Atsumond, Variacién de Heike
Monogatani, un antiguo texto japonés, por Atsuko
Tanabe.

Walley anota que estos interludios est&n sujetos
a variaciones, por lo que no son considerados co
mo parte integral del texto de la misma, pero se
incluye en esta traduccidn la aportacién de la



maestra Tanabe para ofrecer al lector una idea
mis precisa de c6mo sucede una obra Noh. (Ver

cap., I). (N. del T.).

Los amantes mueren por Seppuku. [Ihara Saika-

ku (1632-1693)]. Versi6én en espafol de la tra-
duccibn al inglés de E. Powys Mathers (Comiade

‘Loves of the Samurai, pp. 10-19) por Uriel N4-

jera Franco.

Cuento que forma parte de la corriente Ukiy-o

(E1 Mundo Flotante). (Ver cap. IV: Literatura

del siglo XVII: La herencia recibida de Guend-
ji y Heike Monogatari). (N. de. T.).
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Texto introductoriq

pon Javiern Ndjera Tonnes

‘Toda tesis es un planteamiento, una investigacién
convocante de amplitudes. Es un pensamiento que deletrea
sus potencialidades subjetivas y visionarias. Es una invita
cién a la desenajenacibn, liberadora y creativa sugerida pbr

las nuevas generaciones, para expander la conciencia humana.

Toda tesis sobre cualquier expresibn artistica es ya
una forma de accidn realizadora. El postulante eleva su fun
cién cognoscitiva trascendiendo la simple_acumulacién reite-
rativa de la informacién, oponiéndose al nihilismo académico
ascéptiéo y estéril que desmoviliza la visién .del mundo.

Una tesis es el primer intento de produccién de conocimien-

tos dentro de los pardmetros o limites del marco conceptual.

Insuflarle vida y sentido al Teatro Noh, establecien
do lazos de afinidad arquetipica; trascendiendo espacios,
tiempos y condiciones es un intento audaz. broyectar la mag
nitud y la grandeza de las historias que brotan de territo-
rios absolutamente pequefios y aislados por su introversién
hist6rica y cultural, como Israel o Jap6n en este caso, es

siempre un desaffo que la vocacién juvenil asume entusiasta.
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Pais a la vanguardia de la civilizacién de nuestro
tiempo, tras una derrota como victima propiciatoria del holo
causto nuclear, Japdn, manteniendo su propio e implacable
protocolo cultural, muestra que la disciplina y adhesién a

los Land marks resulta fecunda y nada estéril.

Nuestro tiembo todo lo aproxima. El presente traba-
jo es un esbozo fecundo para descifrar y comprender una mani
festacibn cultural excepcional y al mismo tiempo, una apertg-
ra a la sensibilidad dilatada como presagio de sus manifesta
cicnes futuras. Rafces profundas perpetuando como semilla
fértil a las futuras manifestaciones artfsticas. Sin adecua
ciopes desvirtuadoras, resucitando en renovadas expresiones,
a pesar de los torbellinos hist6ricos como el de Hiroshima o

Nagasaki.

Sin la ingenuidad de pretender que el Universo y la
cultura humana se inicia y se termina con nosotros en la mo-
da effimera o en el snobismo decadente, el Teatro Noh orien-
talmente idéntico a la eternidad, permanece sin envejecer y
sin pretender ser otra cosa. Con la paciencia magisterial
indispensable para la germinal idea, este trabajo contribuye
a la integracifn del patrimonio cultural universal en cada
etapa del desarrollo humano. El Teatro Noh es y ha sido ade

cuacién dramitica a su propia naturaleza profunda y en su
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originalidad, cada faceta cultural humana cierne y conlleva

la totalidad del devenif.

Tras la lectura del presente trabajo el Teatro Noh
queda obviamente manifiesto como una extensién del espiritu
tan inconfundible como complejo del archipiélago oriental,
mientras el infinito gravita suavemente en el escenario. To
da investigacidn es asi un avance, una nueva produccién de
conocimientos, un nuevo grado de verdad, de emotividad y de
toma de conciencia, aunque s8lo fuera por la nueva forma de
establecer o de intentar comprender las correlaciones entre
los actos y las ideas universales. Aungue s6lo fuera por el
afdn de interpretar al mundo de nuevo, no para dejarlo como
estd, como el propio Teatro Noh, en su perenidad fraguada en
su inconmovible molde, sino para transformar y enriquecer
nuestra percepcién de su significado, abriendo espacios y

tiempos a nuestras dimensiones perceptuales esclerotizadas.

La tesis escudrifia la luz y el color en los rincones
umbrosos de la historia y de la estructura social, con algu-
nas rdfagas excitantes de anécdotas e incidentes significati
vos y trascendentes. La época y la circunstancia sedimenta-
da y decantada van haciendo nuestro a un teatro filoséfico
aparentemente ingrivido. M&s all& de los espectdculos fa-

tuos y rutilantes a los que estamos tan colonial y dependien
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temente acostumbrados, emerge el ambiente austero pero vi-
brante del teatro oriental. Cuando se estimula nuestra sen-
sibilidad & nuestro conccimiento hasta las piedras. hablan,
de tal modo que el Teatro Noh va dejando de parecer una sim-
ple bpera entre barrotes aprisionantes, o un timido drama ex

traviado.

Al reconstrulr los sucesos, al penetrar hasta donde
la memoria occidental no alcanzaba por ajena y distante con-
dicibn contravertida hoy en imperativas armonfas universales
compartidas, presentimos que la desnudez aparente del espec-
tfculo es simbolismo necesario, llevado por la sustancia cul
tural oriental hasta el filtimo pormenor y detalle, por insig
nificante que pareciera. El ritmo polinésico de la danza;
el castigo de la suerte fomentando la imaginacién dramética,
0 la percusién ecualizadora y diferenciada dirigida m&s que

al ofdo externo, al chacra astral.

Teatro Noh, por definicién original, habilidad, ta-
leﬁto, aptitud, en una palabra arte por excelencia, mucho
mis cerca de la contemplacifin totalizadora oriental que la
secuencia mecinica lineal del occidente. Prosa y poesia,
Orden ritual alternado con el humor liberador que permite su
perar a la tragedia existencial. M4scara catértica y paradb '

jica probando que el pleno dominio de sf, se logra en la ple
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‘na negacién del ego para saber ser lo demds y los demds, lo

otro. Optimismo sereno y auspicioso. Abstraccién escenogrd
fica generosa de simbolismos del movimiento leve, el abanico
codificador, el vestuario descifrador y minucioso, todo ello

apegado a cénones seculares.

Todos estos c6digos y regulaciones aparentemente in-
movilizadorés y paralizantés no pareceh obstéculo para la se
‘dimentacifn progresiva de lo trascendente y la diversifica-
cibn de las mahifestaciones‘del Teaﬁro Noh. Antes bien pare
~ cen condicién necesaria para el pleno cumplimiento de sus ob

jetivos, tan obvio en las deformaciones del libertinaje ena-~

jenado del capitalismo occidental.

El origen ritual del Teatro Noh, su rafz orgigstica

.Y popular vinculada a la fertilidad de la naturaleza parecen
garantizar su plenitud vital con el paso del tiempo. Fijado
al templo o al caricter trashumante de 'un periodo expansivo,
asimila la sensibilidad literaria femenina con la ejecucién

histridénica masculina. Un entrenamiento tan disciplinado co
mo devoto, nacido mis de la identificacidn visceral y psico-
18gica que del concepto, libera a los actores de su dependen
cia genotfpica y paratipica para mejof vincularse a univer-

sos m&s di;atados. El Teatro Noh se proyeéta'como shock in-

tuitivo, catérsis tan serena como liberadora, Fraguado en
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Jap6n mds que por los caminos recOnditos hollados por la
transmisién y la transfusién, por la comunidad arquetipica
del ser humano, exhibiendo la dimensién onIriéa del mundo
que creemos poseer y del que estamos poseidos. Catdrsis pa-
ra el satori, creciendo incesantemente en procura de su mis
dramitica intensidad. Teatro Noh, una solucién Zen para la

expansibn dindmica, un sociodrama de la conciencia.

" Un trabajo generoso que abre ventanas a nuestra sén-
sibilidad haciendo renunciar el Teatro Noh de sus velados se
cretos para mejor develar la realidad. Animo_dilataéo sin
desbordamiento apasionado y sin embargo gr&vido de signos,
como un experimento histérico creado por la cultura nipona,
deséilando de manera distintiva su visifn dramitica inheren-
te a ia céncepcidn‘humana. Una realidad teatral en los lin-
defos de la metaffsica, donde debajo de la aparente mansedum
bre del actor, prevalece la fibra acerada fraguada en la exi

gencia magisterial y la tradicibn ferviente.

Teatro Noh, dfama de espiritus esenciales mﬁs que de
cuerpgs o personalidades ilusorias. Mis que una representa-
cibn,.un psicoan6liBis social sin extravio de caracter{sti--
cas autfctonas. Una comunién aleatoria, mds que surrealista
del tiempo y del esbgcio, ajena a Ia obviedad mecinica occi-

dental. Un ritual para una mitologfa. Una historia dindsti
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ca colectiva que trasciende su origen hasta lograr el acopla

miento artistico, el &xtasis ritual.

Japdn, hoy dfa, es el mejor testimonio de la necesi-
dad de saber asumir la realidad universal ineludible, median
te una interdependencia sin extravio ni capitulacién de la
singularidad germinal incontaminada. Jap6n va dejando de
ser un archipiélago de simplés imitadores delante de un occi
dente con civilizacifn desfasada, para convertirse progresi-
vamente en el modelo a imitar para no quedar rezagados delan
te de una institucionalidad nacida de su coherencia cultural

y social.

El Teatro Noh es simbolo de esa respetabilidad insti
tucional de.riqueza exuberante, de protocolos que no son obs
tdculo para la evolucifn sino fuente inagotable'y perenne de

c6digos culturales aleatorios y fecundos.
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