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SUMA R10: El arte escentco en el Japón, por Alfredo Gómez de la
':'ega e La Feria de los Días e Otras voces, otros rumbos e
.~endas de Oku, por Matsou Basho e La desterrada por Emilio
Carb~lIido e El tercer ca,mino de Enrique Gil Gilbert, por Sergio
Fernandez e Las espeCialidades y los Juegos, por Pablo González
Casanova e Sociología del Jardín, por Carlos Valdés e La PrinceSll
Bibesco, 1?or Elena P?niatowska e En ~o~no a MiSs Autherine Lucy,
por SantIago Genoves e N atas de ViaJe, por Tomás Segovia e
Artes Plásticas, por Just~n(l Fernández e El Cine, por Fósforo 11
e El Teatro, por FranCISco Monterde e Libros, por R. Heliodoro
Valle, E. González Rojo, A. Bonifaz Nuño e Dibujos de Andrée
Burg, Juan Soriano y Alberto Beltrán e

ambiente, la atmósfera que requiere este
teatro esencialmente lírico.

Consiste en una plataforma rectangu
lar, de un metro de altura, aproximada
mente, y de seis a seis y medio metros por
lado, cuyo techo, de una gran semejanza
con el de los templos sintoistas, está sos-

tenido por cuatro pilares cua
drados, de unos dos metros de
altura. La construcción en con
junto, con su pintoresco techo,
graciosamente rematado en
curvas de cuarto creciente de
luna, presenta el más curioso
aspecto, bajo el techo natural
de la sala de espectáculos.

El piso de la escena, de la
misma madera finoki está ma
ravillosamente pulido, para que
los actores, siempre descalzos,
puedan deslizarse suavemente
y ejecutar, en un silencio casi
religioso, las danzas y movi
mientos de una acción de ex
traordinaria lentitud, que re
quiere una gran sobriedad y
exquisita delicadeza de matices
en los intérpretes.

El escenario, pues, está
abierto en todos sus costados,
a excepción del que correspon
de al fondo, cerrado por una
pared.

De espaldas a esa pared se
colocan los músicos, que gene
ralmente son tres, y los ins
trumentos: una flauta y dos di
versos tambores, uno pequeño,
llamado de "hombro" y otro
mayor, llamado de rodilla, que
se tocan con la mano, protegi
dos los dedos con una envoltu
ra de metal, cuando la "parti
tura" lo exige, hay un tercer
tambor, que se toca con pali
llos, llamado Taiko.

A la derecha del espectador,
en un espacio de la escena cu
biertopor el techo, pero fuera
de los pilares que lo sostienen,
se alinean las figuras del "co
ro", compuesto, por regla ge
neral, de seis u ocho cantores.
aunque en determinadas oca
siones el número es mayor, to
dos en traje de ceremonia, lo
mismo que los músicos, y como
éstos, sentados a la manera
oriental, en coj ines, formando
dos hileras.

Comunicando los "cameri
nos" invisibles de los adores

El Escenario

',:"

Está construído, en su totalidad, con
madera jinoki, el ciprés del Japón, que
tiene un color ambarino y produce una
impresión singular de sencillez y de pure
za, verdaderamente propicia para crear el

* Conferencia correspondiente al
ciclo dictado por A. G. V., sobre
los teatros de Asia.

AL TRATAR de llevar a cabo mi propó
sito de dar una idea lo más aproxi
mada posible de esas dos grandes

formas de expresión de! Teatro Clásico
Japonés, que son el N o y el Kabuki, y
poner manos a la obra, me doy cuenta de
que es una tarea ardua en extremo, por
que creo que las palabras -al
menos, mis palabras- jamás
podrán dar la visión clara de
un teatro que cautiva al espec·
tador, ante todo, por un goce
visual, por la armoniosa com
binación de los elementos pecu
liares a un teatro esencialmen
te simbólico, plástico y estético,
tan diverso de nuestro teatro
dramático accidenta!.

El Teatro Clásico N o es e!
de más antigua tradición.

Sus orígenes más remotos
pueden encontrarse en el si-
glo VIII, en la forma de danzas
mimadas, conocidas con los
nombres, de Dengaku y Saru-
gaku, siendo éstas, a su vez, el
resultado de un proceso evolu
tivo del Sangaku, especie de
danza o arte de juglares, in
troducido en el Japón, a través
de ,China y proveniente de la
India, Persia y el Asia Central.

Pero, en realidad, no fue si-
no hasta mediados del siglo XIV

cuando el No asumió, poco más
o menos, la forma definítiva,
que, con ligeras modificacio
nes, ha conservado hasta nue¡¡
tros días.

El N o es la primera forma
dramática que aparece en el
Japón. Con el N o puede decir
se que nace el teatro en ese
país, y con él una nueva rama
de la literatura.

La palabra N o significa, en
japonés, talento. Y por una de
rivación o asociación de ideas,
quiere decir exhibición del ta-
!cnto o representación.

Todas las representaciones
del Teatro Clásico N o tienen
lugar en un solo escenario, fijo,
invariable, que es verdadera
mente único y peculiarísimo.

Empecemos, pues, por dar
una idea de éste.

-
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Padre e hijo fueron los fundadores de
la escuela Kanse, la primera· de· las cinco
grandes escuelas de N o que existen has-
ta la fecha. ,.

Las representaciones del N o en sus co
mienzos se hacían al aire libre; general
mente en un gran estrado, frente a los
templos. El carácter religioso del N o es
una de las cosas que lo hacen confinar
con los "Misterios".

Yo he tenido la rara fortuna de asistir,
en Kioto, a una representación de piezas
No, frente al célebre templo de Heian,
alumbrada a la antigua manera, con ho
gueras colocadas de trecho en trecho, a
lo largo de la plataforma escénica. Esa
representación al aire libre, teniendo como
fondo el magnífico pórtico del gran tem
plo sintoísta, a la luz extraña y vacilante

. de las hogueras, frente a un auditorio de
más de seis mil personas sentadas senci
llamente en el suelo, a la manera oriental,
escuchando en un religioso silencio. y a
la que la tenue claridad de la luna daba el
prestigio singular de algo soñado, ha sido
uno de los espectáculos teatrales más im
presionantes que me ha sido dado pre
senciar.

A mediados del siglo XIV fUe cuando
el No asumió, casi totalmente, la forma
definitiva que ha conservado hasta nues
tros días; contiene temas, asuntos o argu
mentos que unifican los elementos líricos
antes aislados y dispersos: el canto, la
música y la danza; fUe el primero que
al lado de la danza, que con el canto cons
tituía la parte fundamental de las obras.
puso en movimiento una acción sobre el
antiguo estrado, que se convirtió en un
escenario dando lugar al nacimiento en el
Japón del teatro propiamente dicho.

Esta evolución definitiva de la danza
mi~ada Sarugaku-No-No, conocida más
tarde con el nombre de N ogaku, o más
sencillamente N o, es la obra de Ze-Ami,
quien además de escribir más de cien pie
zas, compuso la música para las mismas
y para muchas otras escritas por su pa
dre y otros autores, siendo él quien logró
combinar y unificar técnicamen.te, con
arte exquisito, los diversos estilos, .m.atices
y coreografías del antiguo Sarugaku, has
ta elevar al N o al grado de perfección
con que ha llegado hasta nosotros, des
pués de seiscientos años:

Es indudable que el budhismo ha ejer
cido una extraordinaria influencia, tanto
en lo que se refiere a los temas y asun
tos de las piezas como al arte de interpre
tarlas -la sobriedad~ la brevedad sinté
tica de los textos y la austeridad, la ab
soluta desnudez de la escena-; es decir,
con relación a la esencia misma del N o,
que según Ze-Ami "es poner en perfecta
armonía la imitación de la naturaleza v
el 'gusto' o apreciación de 'lo bello', o eit
otras palabras, en combinar armoniosa
mente lo real y lo ideaL"

Las doctrinas budhistas, y en particu
lar las relativas al Karma, Impregnan
gran parte de las obras de un repertorio
inspirado en la historia del Japón, en sus
mitos. en su "folklore", en cuentos y le
yendas.

El tono de las obras es siempre serio,
dramático, con frecuencia trágico, y su
tex:o sumamente breve. En general, no
llega ni a la extensión de las piezas occi
dentales en un acto, pero el canto y la
danza, por una parte, y por la otra las ac
titudes estáticas de IQS personajes, las lar-

(Pasa a la pág. 11)
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con el extremo izquierdo del fondo del
escenario, está construída, diagonalmen
te, una larga plataforma también cubierta
por un techo, y que es una especie de
corredor o pasillo de once a diecisiete
metros de largo por unos dos metros de
ancho, por el que entran y salen, res
pectivamente, los actores, pero que en
determinadas piezas se usa también para
la actuación de algunos de los personajes,
ampliando así considerablemente el es
pacio concedido a la escena.

A ese pasillo o corredor. se le llama:
Hashi-Gakar·i (El puente), y ostenta a
lo largo de su pequeña balaustrada, en la
parte exterior, tres pequeños árboles de
pino armoniosamente espaciados.

En la única pared, que sirve de fondo
al escenario propiamente dicho, está pin
tado un grande y viejo pino, caprichosa
mente estilizado a la manera de la Escue
la Kan.o.

A la derecha del espectador, en el án
gulo que forma la pared del fondo, hay
una insignificante y minúscula puerta, lla
mada Kirido (salida de urgencia) por la
que entran y salen los miembros del "co
ro", así como los músicos, y por la que
también desaparece, en ocasiones, el actor
que se supone. ha muerto en la escena,
víctima de algún incidente dramático de
la pieza representada.

Casi me parece inútil decir que en <:'ste
escenario, de una absoluta desnudez, ao
existe el telón, ni se utiliza jamás decora
do alguno; tan sólo al fondo del corredor
o pasillo, del Hashi-Gakari, en la parte
que comunica con los ."camerinos" de los
actores, hay una cortina con grandes fa
jas verticales, de cinco colores: negro,
amarillo, ocre, blanco y verde, que se le
vanta hacia atrás sostenida en sus extre
mos por dos bambúes, cuando los perso
najes entran o salen de la escena.

Lo más característico de este singular
escenario, es que está como proyectado
hacia adelante, dentro de la misma sala
de espectáculos, y en consecuencia las bu
tacas de los espectadores se encuentran
distribuídas por grupos, en los diferentes
ángulos que deja libres la construcción,
permitiendo así que los movimientos V

gestos de los actores sean observados V
apreciados, no únicamente en un plan~
o dirección, como ocurre en los teatros
normales, sino que puede decirse que ·",1
escenario entra en el terreno mismo de
los espectadores, y éstos están en más es
trecho contacto con los actores.

Sin embargo, el pequeño espacio que
existe entre las butacas y la plataforma
escénica está cubierto por unas curiosas
piedrecillas blancas, que son como el sím
bolo de una linea divisoria, de una fron
tera ideal que separa el mundo de la es
cena del mundo de la sala.

Teatros con escenarios del tipo que he
tratado de describir, construidos expre
samente para las representaciones del N o,
existen en Tokio por lo menos ocho. En
Osaka hay cinco, y tres en Kioto, aparte
de algunos más en otras grandes ciuda
des, como Nwgoya, Kobe y Kanazawa.

El más antiguo teatro No que existe
hoy en día es el Nishi-Honganji de Kioto,
que fUe construído por Taiko Hideyoshi
a fines del siglo XVI, y ha quedado bajo
la protección del ~st~dQ, <;omo Un. !!1.Qn"~
~et1to nacional, .
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gas pausas, la extrema lentitud de la ac
ción, con los inumerables detalles y mati
ces que le dan vida y colorido, prolongan
la representación aproximadamente a tina
hora.

La síntesis de las piezas puede hacerse
en unas cuantas palabras.

Tomemos como un ejemplo: Hagoromo
("Vestido de plumas" o "Hábito Celes
te"), cuyo tema legendario es conocido
en todo el Japón.

La escena se desarrolla en uno de los
lugares más pintorescos del país, en la
playa de Miho, en el litoral del Océano
Pacífico ... Del cielo desciende una lluvia
de pétalos, saturándolo todo de un miste-
rioso perfume armonías inefables re-
suenan en el aire Un pescador encuen-
tra prendida en la rama de un pino una
túnica resplandeciente y la recoge ... Apa
rece de pronto una doncella, cuyo peinado
es el de una criatura celestial, y le recla
ma la devolución de la túnica, sin la cual
no puede remontarse al paraíso. El pes
cador rehusa, p~ro al ver el rostro de la
doncella cubierto de lágrimas, promete
devolvérsela, si la divina criatura danza
para él... ella accede, y ejecutando la
danza de un ángel, se remonta hacia el
cielo, rindiendo un homenaje de admira
ción a la belleza del paisaje, que domina
al fondo el monte Fuji ...

Una gran parte de las piezas del re
pertorio N o fueron escritas -casi en su
totalidad, en verso, con algunos pasajes
len prosa- en el período Muromatchi
( 1338-1565), época que representa la
Edad Media en el Japón, y su lenguaje
a rcaico constituye un serio obstáculo para
la debida apreciación de su belleza litera
ria, desbordante en metáforas y giros
tomados de los poemas clásicos, tanto chi
nos como japoneses, con inumerables alu
siones históricas y referencias a las es
crituras budhistas, razQnes todas que ex
plican que a las representaciones de este
teatro acuda un público un tanto reduci
do, aunque singularmente adicto y fer
\·oroso.

A pesar de que Zc-A·¡n·i afirmó que era
"un arte concebido, por excelencia, para
cautivar a tocias las clases sociales, a los
humildes y sencillos, como a los grandes
y poderosos", en realidad el N o siempre
constituyó el monopolio exclusivo de las
clases privilegiadas, y sus representacio
nes en épocas pretéritas fueron constan
temente favorecidas tanto por el Shogttn.,
que era entonces, de hecho, el jefe del
Estado, como por otros miembros de la
nobleza, y hubo momentos en que ad
quirieron en la casta militar el rango de
um especie de función ritual.

El N o es la forma del Teatro Clásico
japonés que ha despertado Ji1ayor curiosi
dau e interés en Occidente. tanto por sus
IJrttendidas afinidades COII el antiguo tea
tro griego, de las que hablaré más ade
lante, como por su allo valor poético, so
bre todo después de las excelentes tra
ducciones de Ezra Pound y Arthur ''''al
ley en lengua inglesa y de NceI Peri y
Gastan Renondeau, en lengua francesa.

A mí lo que más vivamente me cautiva
en ese gran arte tradicional del Japón, es
su profunda originalidad y su sorpren
dente valor escénico y emocional.

f.as represen/aciol/es

Antes de comenzar las representaciont'~

del N o, se escucha yagamcnte el sonido
de una flauta y algunos toquC's de tal1l
bar. " cl escenario está completamcntl·
yaeío. lo mismo que el corredor o pasillo
y le"antando Iigeran1t'ntc la cortina qur
separa ('ste último de los "camerinos" dt'
l()~ al't(\re~, entran l'n ~ilencio los ll1ú~i

COS, COIl sus respecti"os instrumentos, co
locándose en su sitio habitual, de espalda~

a la pared que cierra el eSl'l'nario.
Por el Kirido o salida de urg-encia 1)('

lIl'tran los Illiembl'o~ dd "coro" y se ali
nean en do~ fila~, a la ckrecha dd esprc
tador.

Las representaciones l'mpiezan a lllt'dia
mañana y rGnninan generalmenk a la
caída dc la tarde.

Jamás hay juego alguno (1t- luce~ ('n la
esct:>na. iluminada siempre, ('n re;didad,
por la luz del día.

La flauta in icia ('1 tellla de apertura. que
repite suavemente d coro, y comienza la
..epresentación.
E~ indispen~abk advertir quc el No ('s

un espectáculo concebido fundamental
mente en torno al protagonista, que ('s la
figlll-a dominante en tocia la obra. Las re
p¡:esentaciones del No tienen por objeto
ofrecer las máximas posibilidades de ex
presión artística al Shi/e o primer actor,
quc encarna o simboliza el personaje ()
la figura divina, humana o sobrenatural
que inspira el tema de la pieza.

Esto no quiere decir, por supuesto, qut:>
los demás personajes carezcan de impor
tancia; al contrario, una representación
de N o sólo se considera plenamente rea
lizada cuando tocios los actores se mantie
nen proporcionalmente, en sus respecti
vos papeles a la altura dd Shi/e.

Pero el protagonista es el eje, el cen
tro. d alma de la escena. Desde luego, rs
el único que lleva puesta una máscara y
la máscara es el elemento más caracte
rístico de este arte singular.

En determinadas ocasiones también usa
máscara el Shite-Zttre o adjunto al pri
mer actor. Los demás actores, como el
H'aki o deuteragonista, 10 mismo que sus
acompañantes, jamás usan máscaras ni
maquillaje de ninguna especie; pero es
principio básico e ineludible para los in
térpretes del N o la absolula inmovilidad
del rostro, una total ausencia de expresión
facial, exactamente comu si \levaran pues
ta una máscara.

No
E L

p

EN

A

-)apanese No Plays

Representación N o en la que se advierte'l los diversos elelllentos queinte'rvienen en el/a

-) apanese N o Plays
1-'á{/ina de IIn libro moderno del teatro No

ESCENICO

"espectáculo concebido !ul1d()Hlel1tallllente en
torna al />rot".lJol1ista"

J
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La entrada de los persunajes siempre
va acompañada de un fondo musical lla
mado Shidai. Generalmente es el Waki o
segundo actor el que aparece primero,
acompañado de uno o más personajes Wa
ki-Zure o adjuntos. Con gran lentitud
atraviesan el corredor o pasillo, 'uno de
trás del otro, pero siempre a cierta dis
tancia, hasta llegar al centro de la escena,
y el Waki, entonces, el impasible rostro
descubierto, ya sea que represente un sa
cerdote, un ministro, un monje, un gue
1 rero o un simple ciudadano, declara su
nombre y la razón de su presencia, ento
nando una especie de salmodia; el Mano
ri. El y sus acompañantes se colocan a la
i~quierda del "coro", toda vez que repre
sentan, en cierto modo, al público, y per
manecen inmóviles, en actitud hierática.

La música que acompaña la salida del
Shite o primer actor, se llama 1sei y es
la que sugiere el argumento de la pieza.

Cuando el tema musical está en pleno
desarrollo, aparece en el H ashi-Gakari el
protagonista, espléndidamente ataviado y
el rostro cubierto. con la máscara, que,
según la índole de la obra que se repre
senta, caracteriza un dios o una doncella,
un adolescente o una anciana, un Samu
rai o un mendigo ...

La simple presencia del protagonista
produce una verdadera fascinación en el
auditorio ... su enigmática figura avan
zando, o mejor dicho, deslizándose suave
mente, con increíble lentitud, :l lo largo
del corredor o pasillo; como si flotara en
la melodía de la flauta, que acentúan de
tiempo en tiempo los golpes rítmiws de
los tambores precedidos de un extraño
grito inarticulado que emiten los tambo
rileros, tiene siempre algo de una visión
u1t:aterrena, que parece saturar el am
biente de misterio y poesía ...

Ya en el centro del escenario, el prota
gonista a su vez entona su salmodia, con
la que hace su p;'(:sentación y habla de las
circunstancias en que se encuentra c010
cado. Cuando se supone, por ejemplo, que
está efectuando un largo viaje, cue'nta los
incidentes que durante él le han ocurrido,
y al terminar el canto, se infiere que ha
llevado a su destino, entablando entonces
un diálogo con el deuteragonista.

Los diálogos y sobre todo los monólo
gos, tienen siempre la forma de poemas
líricos.

Algunas veces, terminada su declara
ción, el protagonista ejecuta una danza y
e~ el "coro" el que habla por él, ya expo
<11umdo .los hechos qUt. con,,§.Ütuyen el ar

o 'c ••• 'lo de .la pi~.za:;Mé'sc'tibieildo el lugar
jo enqtie,.~sra·d'Ctirre o narrando
'J},cJás de Ü¡{ viaje. o

:.fñarraCiones del "coro", lIama
'a'#,.1J}Bfj,hij¡¡,i,ki (canciones de viaje) así
calt\P .en el monólogo del protagonista, es
~..;cl;Ohde parecen abundar las más bellas
im~genes y algunos de los más felices y
vahosos elementos poéticos.

Generalmente las piezas del repertorio
N o sfi:desarrollan en dos partes o escenas,
y en muchas "obras, tanto la acción como
los incidentes tienen un marcado acento
?ra~ático y con frecuencia trágico, pero
Jamas se expresa de' manera violenta.

Nada hay en este teatro que pueda acer
carlo al realismo. Como en todo el tea
tro clásico japonés, lo convencional es la
nota dominante.

Los ayudantes del servicio escénico vis
tiendo su túnica negra y cubiertos la ca-

beza y el rostro con el capuchón del qm'
pende el velo, ambos del mismo color ne
gro para dar la ilusión de invisibilidad,
circulan discreta, pero constantemente ;;or
la escena, ya para atender un cambio de
indumentaria de los personajes, que mu
chas veces se lleva a cabo por los actores,
colocados de espaldas al público. pero a
la vista de éste, ya para proporcionarles
algún objeto indispensable en determina
do momento; un rosario, una carta, un
abanico ...

Además de la ausencia total de decora
do, la utilería escénica es sumarísima y se
limita a sugerir. La sugestión es una de
las normas esenciales de este arte exqui
sito y refinado, que deja el más amplio
margen a la imaginación del público.

Un simple arbusto colocado ostensible
mente por los ayudantes del servicio escé
nico en determinado lugar de la escena,
simboliza una selva... cuatro varas de
bambú, sosteniendo un techo de paja, bas
tan para evocar un templo o un palacio ...
dos o tres pasos de los actores pueden
significar un viaje de centenares de mi
llas.

- Japanese Theatre
La. máscara revela la calidad social del personaje

Como la tragedia griega, este teatro no
usa más que un número reducicio de ac
tares; dos personajes le bastan, en reali
dad; sin embargo se agregan comparsas,
que algunas veces se convierten en pape
les de importancia. Pero desde sus co
mienzos requiere también el concurso de
un coro, dialogando con los actores o ha
blando por ellos.

Las mujeres nunca toman parte y son
los hombres los que desempeñan los pa
peles de mujer.

Como la tragedia antigua, también este
teatro amplió lentamente su radio de ac
ción, y además de los dioses, canta a los
héroe5, y pone en acción la leyenda y la
historia hasta llegar poco a poco a presen
tar sencillamente a la humanidad, sus vi
cisitudes; sus penas y dolores más que sus
alegrías.

"Sin embargo -:-dice Noel Peri en su
estudio sobre el Teatro Clásico N0- las
semejanzas no deben hacernos olvidar las
diferencias que separan a los dos géneros,
una sobre todo, que es capital. El aliento
trágico atraviesa en ocasiones el No, pero
no lo anima. Con frecuencia, cuando el

"tema contiene o implica el acontecimiento
trágico, éste, más que· puesto .en acción,
es' descrito, contado. Más que represen
tarlo, la intención es cantarlo. El N o es
ante todo una obra lírica."
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Los ,'/e/ores

Donald Keene. en su íibro "Literatura
Japonesa", estima que la mejor introduc
ción para comprender y apreciar la técnica
de las piezas N o, es el brillante pastiche
de una, escrita por Arthur Walley, CO:l

el tema de "La Duquesa de Malfi".
Walley. indudablemente, es unu de los

más distinguidos traductores del No y el
texto inglés de la pieza a que se rdiere
Keene, muestra, en efecto, de manera tan
feliz la forma en que generalmente se
desarrollan las obras del repertorio de este
teatro, que no resisto al deseo de traducir
lO íntegramente:

"No se necesitan más que dos persona
jes.-EI Peregrino, interpretado por el
Waki (o deuteragonista) y la Duquesa, a
cargo del Shite o protagonista. El coro no
toma parte en la acción, pero habla por
el Shite, mientras éste mima las partes
más importantes de su papel.

"El Peregrino llega al centro de la e~

cena ... y hace su presentación al públi
co (en prosa) como sigue;

"Soy un peregrino que viene de Roma.

- Japanese Theatre
T:t artor se eslll.dia anle lIn espejo

anles de salir a escena.

He visitado todos los otros templos de
Italia, pero nunca he estado en Loretto.
E.sta vez vaya emprencier el viaje al Tem
plo de Loretto.

"Luego entona (en verso) la "Canción
cie Viaje" en la que describe los inciden
tes ocurridos en el camino a Loretto.
Cuando está de rodillas frente al templo,
aparece en la escena el Protagonista. Es
una mujer joven, vestida de manera
opuesta a la moda italiana, con una am
plia túnica, y lleva en la mano un albari
coque sin madurar. Se dirige al Peregri
no y entabla con él una conversación. El
Peregrino le pregunta si el templo en que
se encuentran es en el que se refugió la
Duquesa de Malfi. La joven contesta con
una extraña y angustiosa exaltación y sus
palabras, gradualmente, pasan de la prosa
a la poesía. Cuenta la historia de la des
aparición de la Duquesa, añadiendo deta
lles tan íntimos, que obligan al Peregrino
a preguntarle bruscamente: '¿ Quién es la
persona que está hablando conmigo?' Y
la joven, sobresaltada (porque es odioso
para un espectro el nombrarse a sí mis
mo) contesta: i H azukashi ya! Soy el al
ma de la hermana del Duque Ferdinando,
la que una vez fue llamada Duquesa de
Malfi. El amor tiene aún mi alma ligada
a la tierra. RezadpQf mí .- " i oh, rezad
por mi liberación!
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UNIVERSIDAD DE MEXlCO

"Aquí termina la primera parte de la
pieza. En la segunda, la memoria del jo
ven espectro, agudizada por las oraciones
del Peregrino, revive amargamente sus

. horas finales. La joven mima la acción de
besar la mano, encontrándola extremada
mente fría. Y todas las sucesivas escenas
de! tormento son tan intensamente repre
sentadas, que aunque no existen más que
en el cerebro del protagonista, aparecen
tan reales para el público como si la I11UC1-

ta figura de Antonio yaciera en e! esce
nario o como si frente al auditorio, sal
tando y gritando, desfilaran los hombres
enajenados. Por último la joven mima la
escena de su propia ejecución:

"Las puertas del cielu no tienen arcus tan al tos
Como los palacios de los príncipes. Los que

[entran allí
Tienen que hacerlo de rodillas. (Se arrodilla)
i Ven, muerte violenta,
Sirve de mandrágora para hacerme dormir!
y cuando haya desaparecido, id y decidlo

[a mis hermanos
Para lIue puedan encuntrar la quietnd.

([nclina la cabeza y cruza lus brazos)

"El coro, tomandu COIllO punto de pa.rtida
la palabra "quietud", entona una frase
tomada del Lotus Sutra: 'En los Tres
Mundos no hay quietud, ni reposo.'
... Pero las oraciones del Peregrino han
sido escuchadas. El alma de la Duquesa,
rotas sus ligaduras, está libre ya para par
tir ... y el espectro retrocede, se opaca,
desvaneciéndose cada vez más, hasta des
aparecer."

Hasta aquí d texto de \Valley.
Para los japoneses. en las piezas dd

repertorio N o, el argumento, 110 tiene la
importancia o significación fundamental
que al mismo conceden, por ejemplo, en
las obras del teatro moderno. Lo consi
deran tan sólo como un elemento indis
pensable para unificar y armonizar los
atributos esenciales del N o, que para ellos
son: el Utai (canto rítmico), el Mai (la
danza) y el Ha'yashi (la música). .
.. Las representaciones del N o son can
tadas, en su totalidad, un poco a la ma
nera de un oratorio, con una especie d·'
recitativos, en los que los actores prolon
gan de una manera extraña e impresio-
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-japancsc No Play,
J)i~'{TSOS ti,,"s de tocados.

nante la última vocal de una palabra has
ta convertirla en un sonido inarticulado,
gutural.

Pero lo esencial es la danza, aunque en
realidad, ésta no corresponde exactamente
al concepto que de la misma se tiene en
Occidente, consistiendo más bien en una
serie de expresiones plásticas, en las que
domina, a la fuerza expresiva del movi
miento, la belleza estática de la actitud.

Para el japonés, el No es un arte con
cebido para producir una profunda sen
sación de belleza a través del canto y la
danza. Y "lo bello" parece concentrarse
o simbolizarse en los conceptos de santi
dad, nobleza, dignidad, probidad, ,~Iegan

cia, virilidad ...
En lo que concierne a los intérpretes,

es un arte en el que e! máximo efecto de
expresión debe lograrse con el minimo
de movimiento en el actor. Y su quinta
esencia radica en una suprema sobriedad,
en una exquisita ponderación y equilibrio.
Los más leves movimientos tienen un es
pecial significado, a tal punto. que U11

personaje para expresar, por ejemplo, el
más profundo dolor, levanta tan sólo len
tamente la mano hasta llevarla a la altura
de los ojos.

Una de las representaciones de este
teatro que más honda impresiún me pro
dujeron. es la de una pieza titulada ]Jojo
ji, en la que una bella mujer, puseída por
el espíritu de una snpimte. trata de intro
ducirse ('11 la gran campana de UI1 tem
plo, en el qUl' Sl' ha refugiado UI1 1110nje,

huyendo de la persecuciún amorosa dL' la
vengativa mujer. Es una obra alucinante
en la que. durante la danza del Shite o
protagonista, las voces del coro adquieren
una resonancia dramática verdaderamente
grandiosa. Y a pesar de que en la danza
que ejecuta la mujcr no hay el menor sig
no de agresividad o violencia, el actor, S1I1

embargo, hace sel1tir de un modo singu
lar e indefinible. por sus actitudes y mo
vimientos, la trcmenda vida in!t'rior del
personaje, el potente e irresistible impul
so de su voluntad. que lleva la obra a un
desenlace trágico y sobrenatural.

El N o es un arte genuinamente orien
tal en el que, de manera sorprendente,
parecen hermanarse y convivir elemen
tos contrarios, opuestas: la fuerza, la
energía, con la suavidad; lo complejo con
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lo sencillo; la Ilota pintores~a y alegre,
con una extrema sensación de soledad y
de misterio.

Para los japoneses la esencia misma del
No encuentra su mejor expresión en la
palabra Yuguen, que parece resumir la
idea de la belleza, tal como la concebía
el Japón medioeval. Ze-Ami M otokiyo, el
creador del N o, la menciona frecuente
mente en sus escritos. Según él "un pá
jaro blanco con una flor en el pico, es
el símbolo del Yuguen y representa lo
bello, lo elegante y lo sutil ..."

Para la crítica occidental, el No" en
cierto modo, es como una prolongada equi
valencia del Hai-Kai (o Hai-Ku) en la
poesía japonesa, señalando tan sólo los
momentos de mayor intensidad, para su
gerir con ellos el resto del drama. E ins
pirando y nutriendo los temas de la ma
yoría de las obras que forman su reper
torio, se encuentran también, como en el
H ai-K ai, las enseñanzas de la Secta Z en
del Budhismo, que tan· extraordinaria in
fluencia tuvieron durante los siglos XIV y
XV, en la literatura y en el arte en general
del Japón.

Los Kyoguen o inter.medios cámicos
en los programas del N o

Las representaciones de un programa
completo del Teatro Clásico No duran
aproximadamente seis horas, y siguiendo
la costumbre establecida en el siglo XVI,

en cada programa se presentan cinco pie
zas.

El número de cinco no es caprichoso,
sino que responde a una regla fundamen
tal para la formación del programa.

Las piezas del repertorio N o se dividen
en cinco grupos y esta división está suje
ta a ese principio o regla fundamental,
conocida en japonés COIl los nombres de
Jo, Ha y Kiu.

La palabra Jo, quiere decir introduc
ción o preludio. Ha, implica la idea de
desarrollo y Kiu significa desenlace o con
clusión.

Las piezas que correspond«:1l a la pri
mera categoría son por regla general las
más sencillas y fáciles de entender, y
tienen como tema la divinidad, por 10 que
se les llama Piezas de Dioses.

Las que están comprendidas en la se
gunda categoría son las más importantes
y representativas del género, y están sub
divididas en tres tipos, que se represen
tan sucesivamente. Es decir que en un
programa formal que contiene cinco pie
zas, de éstas, tres correspondt'n al Ha.

En el primer tipo se agrupan las lla
madas Piezas de Batalla o de Guerreros.
En el segundo tipo, que ocupa siempre el
centro del programa y es el más popular.
se reúnen las Piezas de Mujer. Y en el
tercer tipo, las llamadas Piezas de Luná
ticos.

Por último, a las obras que responden
al concepto del Kiu se las clasi fica como
Piezas Finales y generalmente sus temas
están inspi¡-ados en cosas ultraterrenas
y seres sobrenaturales.

En la actualidad es frecuente que los
programas del N o se formen tan sólo con
tres piezas, cuya selección, por supuesto,
se hace siempre de acuerdo con el prin
cipio del Jo, Ha y Kiu.

Para atenuar o suavizar la tensión pro
ducida con las obras del No, que por sus
temas graves y su expresión dramática o
trágica exigen siempre una gran concen-

-Japanese No l'lays
Dios encarnado en un viejo

tración del auditorio, se interpolan en' el
programa dos piezas de tipo ligeru, lla
madas Kyoguen.

Los Kyoguen o intermedios cómicos en
un acto tienen en la historia del teatro en
el Japón un origen tan remoto como el
No, toda vez que nacieron y se desarrolla
ron al mismo tiempo que éste, también
como un<\ derivación del Sarugaku, aun
que cultivando otros aspectos inferiores
de esa danza primitiva.

Kyoguen significa en japunés, literal
mente: "palabras locas" y el nombre pa
rece indicar su carácter frívolo, superfi
cial y humorístico.

Los Kyoguen son his únicas piezas del
antiguo Japón que no llevan ningún acom
pañamiento musical, y en su forma tienen
más semejanza con las obras del mismo
tipo en Occidente.

Para nosotros, su estilo llano y desen
fadado, y su carácter popular, los acercan
bastante a los Entremeses del Teatro Clá
sico Español.

A diferencia del No que desde sus co
mienzos obtuvo la protección decidida del'
Shoghun o gobernador del Estado y del
Daimio o señor feudal. convirtiéndolo' en
un espectáculo aristocrático al que sólo te
nían acceso las clases privilegiadas, el
K yoguen creció y se desarrolló en estre
cho, en íntimo contacto coI:! el·pueblo.

La división de clases, fuertemente acen
tuada en el Japón desde el siglo XIII, ad
quiere ya en el siglo XIV proporciones rx
traordinarias y la importancia histórica
del K yogucn radica en el hecho de que
es la primera voz, que a través de una
forma dramática, se atreve en: ese país
a elevar una protesta social contra la in
justicia, la desigualdad y la opresión.

En la mayoría de las piezas del reper
torio K yogucn, se trata siempre de poner
en ridículo al Daimio o señor feudal, ha
ciendo alusiones picantes y graciosas a su
ignorancia, a su estupidez y a su cobar
día.

Igualmente los Kyoguen son una sátira
contra el Budhismo o, más bien, contra
los sacerdotes. de esa religión, exhibién
dolos como hombres que, lejos de atender
a los deberes espirituales de su ministe
rio, sólo trataban de sacar el mayor pro
vecho de las ofrendas de los fieles. Y es
de advertir que en esa época la influen-
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cía de los monjes budhistas ~ra muy gran
de, y los actores del No se escogían exclu
sivamente entre esos religiosos.

Muchos de los intermedios cómicos, sin
embargo, son simples sátiras de debilida
des humanas o males sociales, y, en gene- .
ral, son farsas un tanto candorosas y pri
mitivas.

Otra fuente de inspiración para los te
mas humorísticos del Kyoguen fue un
gran número de cuentos de hadas, que te
nían relación con d'ivinidades, con el Rey
de! Infierno o con los "Tengu" o demo
nios de larga nariz.

A diferencia del No, que floreció tamo
bién en e! Período Mflromatchi, el len
guaje en las piezas de este teatro es el de
la conversación corriente y vulgar de la
época, desprovisto por completo de imá
genes o elemento alguno poétiéo o lírico,
circunstancia que 10 hace perfectamente
inteligible para cualquier público exento
de toda preparación literaria.

Las piezas del Kyogucn, en sus co
mienzos, no se escribían, sino que se trans
mitían oralmente, de generación en gene
ración. No fUe sino hasta el siglo XVII

cuando empezaron a aparecer en manus
critos, razón por la que, en su mayoría,
pertenecen a autores anónimos.

En el transcurso del tiempo, la necesi
dad de suavizar la extrema tensión ner
viosa que producían en el auditorio las
obras del N o, hizo que géneros tan opues
tos como éste y el Kyoguen se hermana
sen, hasta convertirse hoy en día en ele
mentos casi inseparables en la formación
de un programa formal.

El K yoguen, sin embargo, fiel a sus
orígenes, en los tiempos actuales también
suele satirizar y ridiculizar las piezas del
No, haciendo como una especie de paro
dia, en ocasiones, de las obras que lo pre
ceden en el programa.

El contraste es un tanto desconcertan
te para el espectadur extranjero, p~ro el
público japonés parece .'\preciarlo viva
mente.

Por mi parte, ignorando por completo
d idioma, esos intermedios cómicos del
J(yoguen, ridiculizando hechos, costum
bres y personajes de ,épocas remotas, me
parecen demasiado ingenuos y no logra
r'ón atraer mi atención, cautivada total
mente por las inquietantes piezas del No,

-]apanese No PlaY5
"la belle::;(t estática de la actitud"
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- Japanese J\ o Plays
Un se'liar feudal del período J:do (J615-18ó7) (OIlIClIl/'!'" '/t11(1. /'l'/,resl'nlaciólt No

EL TEROE~ OAMINO

til'I1l·. dcst!t- Inego. dos )Jl'I'sonajl's prin
cipales: la naturaleza y el hombre, Ele
mentales en nn primer plano, es deci 1', en
cuanto tales, estos dos caracteres forma
rán, en el curso ele su dialéctica, dos
más, el hombre-naturaleza y la natura
leza-hombre que nada tendrán de primi
tivos después de su unión.

El ser humano está "isto por fuera.
No hay introspecciones porque no hay in
dividuos.El hombre queda simbolizado
en el Capitán Sando\'al. en el negro San
tander, en Chiluisa, el indio. pero éstos
jamás adquieren rdic\'(' por sí mismos:
son pnntos ocasionalmente luminosos de
una l11asa opaca en la qUl' vuelven a su
nlt'rgirse apenas indicada su personalidad.
Son símbolos de un hombre que es si
miente), sembrador a un tiempo: cOl11ple
tamente parabólico; de nn hombre que
preña tierra y mujl'l'cs. Estas, en cam
bio, reciben y florecen, para después
fructificar. Aqui encontramos ya la pri
mera conexión entre naturaleza y hom
bre, entre tierra y l11ujer. Una :v la otra
"se abren como cauces de río" a fin de
dar cabiela, en sus entrañas. a la fuerza
de la fecundidad. Ambas son hurañas,
pero finalmente su destino es la entrega.

De este matrimonio que consuman por
primario instinto, por necesidad preca
ria la naturaleza y el hombre, naccn ex
traños y equívocos seres, que aunque mu
cho tienen que ver con su inmediata pro
cedencia, se revisten de una personalidad
nueva, vigorosa y auténtica. Veamos, a
través de las propias palabras de Gil Gil
bert, al hombre-naturaleza: los pies
-"con firmeza de toro. Con destreza de
venados"-, vienen pisando una tierra
"batida", tierra virgen. "Por ellos subía
el calor de la tierra. Por ellos bajaba el
ritmo de la sangre. Ba,ío ellos salían las
raíces de las yerbas. Bajo ellos quedaban
inertes temblándoles las antenas, los in
sectos". Los pies -la raíz del árbol que
es este hombre- se nutren de savia, de
calor de tierra, de humedad de suelo. Su
sangre riega los campos y su peso mata
los insectos. La fusión con la naturaleza
es total', en eterno proceso de vida y
muerte. Es este hombre quien tiene oídos
v manos de selva; es él quien no con
funde "el rabo de una iguana con una
culebra"; el que percibe la di ferencia en
tre el ruido que causa el viento ligero al
través de las ramas, del que hace la hor
miga sobre las hojas secas; es el que ca
mina "como un caballo fino: ni atrope
llándose lli medroso".

El ser humano tiene calidades de faulla
y de flora. ¿ Qué hay de raro que 1111

hijo acaricie "la frente enverdecida" de
su padre? Por eso las pupilas de alguien,
de no sé quién. "brillan como agua aso
leada" ; y tampoco cabe d asombro cuan
do Emmanuel, al morir su padre, siente,
al tocar sus piernas, los cuerpos de dos
culebras frías, ni que su carne agonizan
te esté "encogida C0l110 fruta seca".

El hombre -con excepción del indio,
del cholo- es grandc, fuerfT. osado. va
leroso. Tiem' '" pt'cho "ancho como i'I río
(;nal':ls". Su conlt'xtura es (1\- cado: s,'ca
y esí)inosa por fuera, tierlla y acnosa por
dentro. Sólo alguna vez, dice un hom
bre, "ante la pampa abierta nos acobar
damos". ¡

Cuando no hay fusión existe, al me
nos, la comparación: "Sus lentes agran
daban los ojos hasta hacerlos como lo~

elel sapo": o si no, al hablar de la mujer,
al sentirla. se let': "tus brazos duros, co-

A Am.elia Ahasral.
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vidual- se le esfuma de e~e primfr pIa
no en que conscientemcnte quiso colo
carlo.

Pero ¿ por dónde empezar para lograr
abrir caminos en las selvas roussonianas
de Enrique Gil Gilbert? De fuerte sentido
inmanentista -cl medio no permite la
contemplaci('lll divina- esta literatura

sionantes voces del "coro", parecen m'Ü
verse y actuar como sonámbulos, como
hipnotizados, en una atmósfera, en un am
biente singular de quimera, de ensueño.
Como si su voz y movimientos fueran una
realidad vaga y remota, preñada de miste
rio. Como si sus actitudes estáticas y la
enigmática sonrisa -inmóvil y perenne-
de las máscaras, situaran la acción fuera
del tiempo y del espacio, en un indefini
ble contacto con la etemidad.

y es, en verdad, no sólo un raro y ex
quisito placer, sino algo que alcanza las
-proporciones de lo prodigioso, el poder
admirar en nuestros días un gran arte
tradicional del Japón, que llega hasta nos
otros, después de seiscientos años, en toda
su radiante pureza e integridad.

en las que la austeridad, la luminosa des
nudez de la escena, la penetrante e irre
sistible fuerza expresiva de las máscaras
-verdaderas obras de arte ejecutadas en
su mayoría en los siglos XIV Y xv-, ]a
gracia arcaica de los tipos, la magni fi
cencia, colorido y esplendor del vestuario,
el arte refinado y sutil de los intérpretes,
la belleza plástica de sus movimientos y
actitudes, son elementos todos que dan a
este teatro una personalidad inconfundi
ble y única.

Jada hay tan alucinante como una re
presentación del Teatro Clásico No, en la
que la acción se desarrolla con una extra
ña, casi angustiosa lentitud, y en la que los
personajes, al ritmo exótico y desconcer
tante del fondo musical producido por una
flauta. dos diverso" tambores y las impre-

SISE tuviera qu.e d~finir la lit,era~ura
de Enrique Gil Gllbert en termll10S
pictóricos tendría que recurrirse

(aunque la comparación es válida sólo
~n un aspecto) a la pintura de Rousseau.
Nada habría que en un cierto sentido se
acercara tanto al lenguaje cortado, pre
ciso, manifiesto y al mismo tiempo rico
en alegorías naturales del novelista y
cuentista ecuatoriano. Vigorosos en el co
101', en el sol que domina sus respectivas
producciones, dan el tono justo de un
mundo luminoso y exótico en el cual la
vida aparece dotada de un singular vi
gor, de una desmesurada audacia. La di
ferencia está en el patetismo que, por
otro lado, es obvio en Gil Gilbert; en su
angustia, en su sordidez, en sus tintes
macabros y espeluznantes; en ese tomar
la vida demasiado en serio, cosa que no
tiene, en forma alguna, la alucinante pin
tura de Rousseau.

La meta del novelista es, desde luego,
la resolución del problema social ecua
toriano con todas sus implicaciones. El
1I1ontl1l'il), el indio, d cholo, el negro. t·1
blanco, se pasean pUl' su obra como sím
bolos que representan con flictos de es
tructura nacional; son el material huma
no en el cual Git Gilbert se inspira según
cree para lanzarse a la creación de la
novela. Pero la literatura le hace, sin que
él lo sepa, una terrible burla. Artista au
téntico, queda apresado en el mundo de
las sensaciones poéticas de modo que el
hombrt' -como problema social e indi-


