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P resentación

EL T E A T R O  N O  Y  LO S E ST U D IO S  
D E  JA P O N O L O G ÍA  E N  L E N G U A  E SPA Ñ O L A

A pesar del e sfu erzo  in d iv id u a l, llen o  de m érito , llev a d o  a 
cabo por in sign es estu d io so s , el c o n o c im ien to  y la  d ifu ­
sión  de la literatura clásica  jap on esa  se encuentran  en  un  
nivel m uy bajo en  lo s  países h isp an os. Si se p iensa  que se 
debe a esp añ o les y p o rtu gu eses, allá  por lo s  sig los XVI y 
XVII, el prim er a cercam ien to  co m p ren siv o  a la  cultura n i­
p on a  desd e O cc id en te , n o  deja de sorprender la  falta de  
interés m ostrada p or  n uestros co n tem p o rá n eo s. Pero si 
se observa el fe n ó m e n o  en  el c o n te x to  general de la  d eb i­
lidad tan to  de lo s  e stu d io s de literatura com parada co m o  
de las in v estig a c io n es sob re otras literaturas orien ta les, se 
en tien d e b ien  este ca so  co m o  u n o  m ás entre las asignatu ­
ras p en d ien tes de u n a  un iversidad  y de un am biente cu l­
tural co n  d em a sia d o s v ic io s  e  inercias.

N o  se trata só lo  d e  q u e brille  p or  su ausencia una h is­
toria  de la literatura jap on esa  en  nuestra  lengua, ni de que  
fa lten  p or  traducirse al caste llan o  algunas obras cum bre  
del Jap ón  c lá s ico , s in o  de q u e en  m uchas o ca sio n es las 
referencias b ib liográficas so n  in en con trab les por su  «ra­
reza» y en  otras so n  s im p lem en te  d escon ocid as. E fecti­
vam ente la  ja p o n o lo g ía  es en  lo s  países h isp án icos un  fe ­
n ó m en o  m in oritar io , sin  cau ces d e  d ifu sión  adecuados, 
relegado , sa lvo  h o n ro sa s e x cep c io n e s , a ed itor ia les co n  
lim itada d istr ib u ción  y a revistas de m u y d ifíc il a cceso . En
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defin itiva, carecem os de una escuela  h ispán ica  q u e a seg u ­
re la coherencia y la so lid ez necesarias para el e sta b lec i­
m ien to  de una tradición y, por tan to , lo s  trabajos de ja p o -  
n olog ía  en España e H ispanoam érica  están  c o n d en a d o s  
por el m om en to  a ser un conjunto de esfu erzos d isp ersos, 
to d o  lo  m eritorios que se quiera pero  in su fic ien tes.

C iertam ente, en el estud io  del arte jap on és ex is ten  li­
bros de verdadera im portancia por su rigor y  au torid ad , 
co m o  los que ha com pletado  F ernando G arcía G u tiérrez, 
p ero  desgraciadam ente n o  han  ten id o  u n a  rep ercu sió n  
pareja a su alta calidad, de tal m o d o  que a partir d e  e llo s  n o  
ha llegado a cuajar un c o r p u s  de escr itos relevantes. E n  
cuanto al pensam iento y  la literatura, el trabajo d e  e n tu ­
siastas trad u ctores e in v es tig a d o res  c o m o  Á lv a r e z -T a -  
ladriz, A. Cabezas, Justino  R od rígu ez , S o lo g u ren , Sakai 
Kazuya, R odríguez Izqu ierdo... ha id o  trazan d o c o n  b ri­
llantez la línea  de p u n tos de una  figura q u e , a p esar de  
to d o , se encuentra bastante in com p leta .

Junto a la poesía de las ép ocas N ara  y  H e ia n  (s ig lo s  
Vll-Xil), lo s tres m om en to s señ alad os por O cta v io  P az1 en  
su fundam ental ensayo de hace ya cuarenta  a ñ o s  c o n stitu ­
yen los pilares de la literatura jap on esa . N o  ca b e  d u d a  
de que la narrativa del sig lo  XX (con  h o m b res d e  la  ta lla  
de Akutagawa, Tanizaki, M ish im a ... o  lo s  d o s  P rem ios  
N o b el, Kawabata y Ó e) o  algunas extraord inarias figuras  
aisladas com o Y oshida K enkó, Saikaku o  C h ikam atsu , re ­
presentan instantes de altísim a in tensidad  artística , p ero  
probablem ente es en la  prosa de M urasaki Sh ik ibu  y Sei 
Shónagon, en el teatro N 5  y  en  el d este llo  d el h a i k u  d o n ­
de el gen io  japonés a lcanzó  su p len itu d . D e  e s to s  tres  
m om en tos so lam ente el h a i k u  h a  lograd o  p len o  re c o n o c í -

1. Paz (1982, 107-135) se refiere a las dos grandes obras de la era 
Heian (traducidas en su ensayo como Libro de cabecera de Sei-Shónagon 
e Historia de Genji de Murasaki Shikibu), al «teatro No» y al «haikú» 
(sic).
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m ien to  en  la cultura h ispánica , c o n  diversidad  d e  traduc­
c io n es  y con  calidad en libros y  artícu los de investigación . 
H asta  tal p u n to  es así que, cu riosam en te , m u ch o s creen  
que tod a  la poesía  japonesa es h a i k u .  Sin em bargo , n o  
co n ta m o s  co n  v ersio n es  co m p le ta s  de las obras de las 
d o s gran d es escritoras d e l M e d ie v o  ja p o n és , a pesar de  
su ex trem ad a  sen sib ilid ad  esté tica  y su in n eg a b le  in terés  
so c io -h is tó r ic o  y n a rra to ló g ico  o  a pesar de su  c o n d i­
c ió n  de m ujeres, en  un  m o m e n to  c o m o  e l n u estro  tan  
p ro c liv e  a la  re iv in d ica c ió n  d e  la  v is ió n  fem en in a  de la 
cultura.

En cu an to  al teatro  N ó , b ien  p o c o  es lo  q u e p o d em o s  
leer  actualm ente en  len g u a  española: breves cap ítu los en  
libros generales, a lguna tra d u cció n  en  p u b licac ion es m i­
noritarias, p eq u eñ o s en sayos de a lgún  n ú m ero  m o n o g rá ­
fico  sobre teatro  o  cu ltura ja p o n esa  y tres o  cuatro obras 
especia lizadas de casi im p o sib le  lo ca liza c ió n 2. R esu lta  d es­
agradablem ente sorp ren d en te  la  d isp ersión  d e  lo s  trabajos 
y la incuria  h ispán ica  sobre u n  fe n ó m e n o  tan  rico  y su ges­
tiv o  c o m o  el N 6 , si, por con traste , p en sa m o s n o  só lo  en  el 
ap asion ad o in terés que, p or  ejem p lo , ha d esp ertad o  en  este  
sig lo  en  el m u n d o  aca d ém ico  francés, an g loam erican o  o  
alem án , sin o  en  el h ech o  de q u e tan  sen sib les au tores co m o  
W . B. Y eats, E. P ou n d , P. C lau d el u  O . Paz hayan  m ostra­
d o  co n  especia l d ed ica ció n  las e x ce len c ia s  d e  esta  m an ifes­
tac ión  teatral. U na ojeada a las prin cip a les referencias b i­
b liográficas dem ostraría  adem ás q u e ha s id o  co n tem p la d o  
c o m o  fu en te  de in sp iración  artística  y  d e  p lacer estético  
tan to  c o m o  objeto  d e  in v estig a c ió n  erudita.

R ec ien tem en te  el p o e ta  H a r o ld o  d e  C a m p o s se ha  
acercado estrech am en te al m u n d o  d el N ó  y  h a  estu d iad o  
y trad u cid o  u na de las obras m ás fam osas d el rep ertorio ,

2. Por ejemplo referencias como el libro de Gabriel Calahorra y 
Donald Keene, Diez obras de teatro Nó (Arte y literatura, La Habana, 
1984) y el de Sakai Kazuya, Introducción al Nó (México, 1968) no han 
podido ser tenidas en cuenta para esta edición.
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en un m o m en to  de claro ascenso  en  la  va lo ra ció n  d el te a ­
tro japonés desde la cultura en  len gu a  p ortu gu esa , p a rti­
cularm ente brasileña. Q uizás sea  ésta la h ora  d e  q u e  la 
com unidad  hispánica co m ien ce  a co n o cer  y  a am ar este  
espectácu lo  del que E ugéne Ion esco  escrib ió , en tre  otras  
cosas, que «puede que sea  el m ás m aravilloso  arte teatral 
del m undo».

Propósito de este libro

Se trata fundam entalm ente de presentar al p ú b lico  lecto r  
en lengua española  un libro  que con ten ga  la  in fo rm a ció n  
m ás rigurosa posib le para el c o n o c im ien to  d el teatro  N ó ,  
utilizándose lo s  principales estu d ios o cc id en ta les  y  jap o­
neses a nuestro alcance. C o m o  esta m an ifestación  e scén i­
ca de fuerte co n ten id o  lír ico  p erten ece a una cu ltura de  
m uy d iferente co n d ic ió n  a  la  nuestra, el curioso  lecto r  que  
quiera en tenderla  correctam en te n ecesita  t ie m p o  y  una  
serie de datos in form ativos para hacerse una id ea  d e  sus 
rasgos básicos. T éngase en  cu en ta  que h o y  m ism o la c o m ­
prensión y el disfrute del N 5  es entre lo s jap on eses co sa  
m inoritaria, rodeada de en igm as y  m isterio , d ifíc il en  su  
apreciación y  necesitada d e  aclaración  por parte d e  e sp e ­
cialistas. Es inevitable, por tan to , y  co n  m ayor m o tiv o  para  
receptores occidenta les, q u e ab unden  las n o ta s a p ie  de  
página, las palabras in troductorias y lo s  a n ex o s  d e  to d o  
tipo. Si contáram os co n  una trad ición  ja p o n o ló g ica  a sen ­
tada, buena parte de la  in trod u cción  sería in necesaria . A  la  
espera de una m ejor sín tesis de lo s  p rin cip ios de la  estética  
japonesa al alcance de to d o s , m ostram os en  la  parte in ic ia l 
aq u ellos rasgos de la  cu ltura n ip o n a  m ás d ir ec ta m en te  
relac ionados con  el d esarro llo  y  la  práctica  d e l N 5 .  L a  
«In trod u cción  h is tó r ico -cu ltu ra l al te a tr o N ó » , a sí c o m o  
esta presentación, ha sido redactada por Javier R ubiera. El 
profesor H igashitani ha preparado asim ism o u n  a rtícu lo

12



sob re la  im p ortan cia  de Z eam i, el principal dram aturgo de  
la  trad ición  N ó , en  la cultura japonesa.

H e m o s  tra d u cid o  cu atro  obras atribu idas a Z eam i 
m u y representativas de lo s  principales tip o s de N ó , con  
las que se  p reten d e dar una id ea  del e lem en to  verbal (lite­
rario, en  lo  posib le) de la rep resen tación , m ostran d o  la 
lim p ia  sen cillez  del argum ento  y la  b elleza  d e  las ev o ca ­
c io n es  p oéticas. A  través de las fo tografías y  p la n o s  que se  
adjuntan y  co n  el «D esarrollo  del esp ectácu lo»  d e  la In­
tro d u cc ió n  se in ten ta  que el lec to r  o b ten g a  lo s  d atos su fi­
c ien tes para constru irse una im agen  m en ta l de la  «repre­
sen tación » , co n  su peculiar esp acio  escén ico , la variedad  
d e m áscaras y  vestuario  d e  lo s  p articipantes y  la  presencia  
del co ro  y  la  orquesta.

T am bién  h em o s traducido  F ü s h i k a d e n ,  e l tratado bá­
sico  de la  trad ición  teatral d el N ó , red a cta d o  p o r  Z eam i 
para u so  in tern o  de la  fam ilia  d e  a ctores. En é l se  anotan  
co n sejos para el buen desarro llo  tan to  d e  las representa­
c ion es escén icas c o m o  de la  carrera d el actor y se  sientan  
las bases d e  la escritura p o ética  del N ó  y  d e  lo s  d iversos  
estilo s  d e  in terp retación  para co n seg u ir  la b elleza  segú n  las 
distin tas a p reciac ion es del esp ectad or. P or e llo  lo s  trata­
d o s  de Z eam i resu ltan  de esp ecia l in terés para la  h istoria  
d el tea tro , en  u n  n ivel sim ilar a la  P o é t i c a  a risto télica  para 
la  tradición occidental, y  so n  considerados junto a lN a ty a s a s -  
t f a  h indú el com p en d io  de la  sabiduría teatral de Oriente.

H em o s procu rad o que tan to  las cu atro  obras co m o  el 
F ü s h i k a d e n  puedan  ser in telig ib les para e l le c to r , a pesar 
d e in ev itab les extrañezas, sin  que d eb a  recurrir co n tin u a ­
m en te  a las a n o ta cio n es, aunque creem o s q u e  lo s  c o m e n ­
tarios q u e p resen tam os en  n o ta  so n  im p resc in d ib les  para 
u n  m ás r e c to  y  p ro fu n d o  c o n o c im ie n to . E n  e s to  d e  las 
ex p lica c io n es  y  su ex ten s ió n  seg u im o s la  reco m en d a c ió n  
d e B ances C andam o cu an d o  aseguraba q u e  «en un  libro  
nada le  sobra  al cu rioso , y al p resu roso  n a d ie  le  ob liga  a 
leer  lo  q u e n o  le  gusta». N o  obstante , prisa e im p acien cia
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so n  las p eo res  r e c o m en d a c io n es  para  a b o rd a r  e sc r ito s  
co m o  éste.

C on fiam os que con  este prim er v ista zo  q u e h o y  p r o ­
p o n em o s al lector h ispán ico  el m u n d o  del N ó  co n sig a  lla ­
m ar la atención  del público por la calidad de su dram atur­
gia y por la belleza de las situaciones poéticas. Igualm ente  
pensam os que las agudas co n sid era c io n es del Z ea m i e s ­
p ecu lativo  servirán co m o  m o tiv o  d e  re fle x ió n  para a c to ­
res, d irectores y estu d iosos. A ctu a lm en te  una teo r ía  g e n e ­
ral del teatro n o  p uede prescindir d el c o n o c im ie n to  d e  la 
escena  oriental, si quiere ten er a lgu n a validez. Es m ás, 
cualquier investigador teatral que n o  co n o zca , siq u iera  en  
sus rudim entos, lo s  prin cip ios dram áticos jap on eses m o s­
trará inev itab lem ente una fo rm a ció n  in su fic ien te . Es hora  
de saber si la trad icional ignorancia  q u e se ha ten id o  p or  
estos pagos en  m ateria de dram ática oriental se d eb e  a 
falta de in terés o  de in form ación .

Para transcribir las palabras japonesas se  ha segu id o  
el sistem a H epburn , el m ás ex ten d id o . La vocal larga se  
señala con  un signo diacrítico sobre la  voca l y eq u iva le  a 
la  duración de dos sílabas. La grafía «g» ante «e» o  «i» 
debe leerse co m o  en  español «guerra» y  «guitarra». La «h» 
debe pronunciarse aspirada. La «j» an te  cualqu ier voca l se  
p ro n u n cia  c o m o  en  fra n cés  e in g lé s . La «w » e s  u n a  
sem ivocal, co m o  en  ing lés, al igual q u e la «y» en tre c o n s o ­
nante y  vocal. La «z» debe pron u n ciarse  c o m o  una «s» 
sonora.

L os nom bres prop ios jap on eses se  c o m p o n e n  n o rm a l­
m ente de d os partes: el n om b re d e  la  fam ilia  seg u id o  del 
nom bre de p ila (M ishim a Y ukio , K urosaw a A kira). E n lo s  
nom bres antiguos p u ed en  un irse co n  la  partícu la  «no»  
(M in am oto  n o  Y oshitsune).

Q u erem o s expresar n u estro  m á s s in cero  a g r a d e c i­
m ien to  a las sigu ientes personas e  in stitu c io n es:
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—  a T h e Japan F o u n d a tio n  por su a p o y o  financiero  
en  la ed ic ió n  d e  este libro  y p or  la in clu sión  de Javier 
R ubiera en su p rogram a de becas, p erm itién d o le  una lar­
ga  estancia de in v estig a ció n  en  Ja p ó n , fundam ental para 
la rea lización  de esta obra;

—  a to d o s  lo s  m iem b ros de la U niversidad de O vied o  
y de K obe C ity  U niversity  o f  F oreign  Studies que de una 
u otra form a han  a p o y a d o  este  proyecto ;

—  a T ohru  N ak an ish i, D irecto r  del M u seo  de obras 
artísticas d e  N ó  d e  Sasayam a (H y o g o , Japón) p o r  la ce ­
s ió n  d esin teresada de las fo to g ra fía s d e  m áscaras aqu í re­
producidas;

—  a la fam ilia  K aw am ura, de K io to , p or  el cá lid o  re­
cib im ien to  a lo s  au tores y p or  la  ces ió n  d esin teresada de  
diferentes m ateria les fo to g rá fico s;

—  al M u seo  de la  ciudad  d e  K obe p or  la cesió n  d esin ­
teresada de m aterial fo to g rá fico ;

—  al arq u itecto  D avid  O tegu i D ía z  por su  valiosa  co n ­
tribución  en  el d iseñ o  d e  lo s  p la n o s de la escen a  N ó , s i­
g u ien d o  m o d e lo s  reco g id o s  en  d iferen tes p ub licaciones;

—  al p ro feso r  E ikichi H ayash iya  y a E m ilio  So la  por  
su  con fian za  en  nuestra  labor y  p or  su  in estim ab le  apoyo;

—  a A lejandro Sierra p o r  la  am able aco g id a  de esta  
obra entre su s p ro y ec to s  ed itor ia les y  por su perm anente  
ayuda durante la  co m p o s ic ió n  final d e  este  libro.
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IN T R O D U C C IÓ N  H IST Ó R IC O -C U L T U R A L  
AL T E A T R O  N Ó *

I. EL TEATRO JAPONÉS Y LOS TEATROS ORIENTALES

A lo  largo del sig lo  x x  se ha id o  im p o n ien d o , p o c o  a p o co  
p ero  co n  fuerza, la  id ea  d e  q u e la  h istoria  del tea tro  debía  
ser a lgo  m ás que un  ca p ítu lo  d e  la  h istoria  de la  literatura  
que se ocupara del g én ero  dram ático . La co n sid era ció n  
del teatro  en  cu an to  actu ación  espectacu lar h a  h e c h o  que  
se d ilate el co n cep to  de « lo  teatral», crec ien d o  en  im p o r­
tancia , junto  al e lem en to  literario , lo s  a sp ecto s gestuales, 
escen ográficos y m u sica les d e  la  rep resen tación . Paralela  
a este cam b io  de persp ectiva  h a  id o  una pau latina  sustitu ­
c ió n  del au tor, co m o  cen tro  d e  la  activ idad  teatral, p or  el 
actor y, sobre to d o , por el d irector d e  escena .

N o  ha sid o  ajena a este  fe n ó m e n o  la  progresiva  re le­
vancia  que ha id o  to m a n d o  el c o n o c im ie n to  d e  otras cu l­
turas teatrales en  las q u e p recisam en te se  observaba un  
m ayor p eso  d e  la danza, del ca n to  y  d e  la  gestu alid ad  en  
d etr im en to  del te x to  verbal. P o co  a p o co  se d escu b rió  que  
junto  a la belleza  y a la altura artística de la  traged ia  g rie­
ga, d el dram a isab elin o  o  de la  co m ed ia  e sp a ñ o la 1 d eb e-

* Texto de Javier Rubiera, a excepción del apartado VI, «Zeami y 
la cultura japonesa», del que es autor Hidehito Higashitani.
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riam os hablar del Kabuki japonés, del tea tro  de som bras  
de Java o de la  Ó pera de Pekín  para alcanzar u n a  v erd a ­
dera com prensión  de lo  que es teatro . D e  este  m o d o  se 
com enzó a enfrentar nuestra trad ición  o cc id en ta l c o n  la 
propia de O riente y  por eso , m ás q u e de tea tros a siá ticos  
(categoría m eram ente geográfica), d eb e  hablarse d e  te a ­
tros orientales, co m o  categoría  cultural o p u esta  a la n u e s­
tra. N ico la  Savarese, que quizá  sea  q u ien  m ejor haya e stu ­
diado la cuestión , indica que el O rien te es un  m u n d o  que  
por defin ición  «existe só lo  en  cu an to  ex is te  un O cc id en te  
que lo  ve co m o  su antítesis»2.

Pues b ien , dentro  d e  la trad ición  orien ta l destacan  
cuatro áreas fu n d a m en ta les que han  d esa rro lla d o  una  
com plejísim a y  variada cultura teatral: India, C h ina , Bali 
y Japón. É stos han sid o  lo s  cuatro fo c o s  de actividad e scé ­
nica que m ás a ten ción  d irecta o  ind irecta  h an  recib id o  
por parte de lo s  ojos occid en ta les. A  través de la  co n te m ­
plación y del análisis del teatro  K athakali, de la  Ó pera  de  
Pekín, de las danzas balinesas y de lo s  teatros jap on eses  
(N ó , Bunraku y Kabuki) se ha id o  crean d o una idea , m ás 
o m enos exacta , de lo  que es el teatro oriental. Sin entrar  
en dem asiados detalles habría que señalar al m en o s esto s  
rasgos que lo  caracterizarían:

—  reúne e lem en tos p ro ced en tes del rito  re lig io so , de  
la cerem onia cortesana y  d e  la  fiesta  popular;

—  tiene una fuerte presencia  de la m úsica , del ca n to , 
de la danza y de la gestualidad , junto  al e lem en to  p o é tico ;

—  en él juega un papel central el actor, a u tén tico  p ro ­
tagonista del espectáculo, co n  un u so  extraord in ario  (a le­
jado del norm al de la vida cotid iana) de la v o z  y  del cu erp o;

—  se observa una ten d en cia  a alejarse de la  rep resen ­
tación realista, prefiriéndose el sim b o lism o  y  la  e stiliza ­
ción , con  in tervención  frecuente de lo  m á g ico , lo  o n ír ico  
y lo  m isterioso;

—  tiene un  gran p e so  la  tra d ic ió n , tra n sm itid a  d e  
m aestros a d iscípulos a través de gen era cio n es;
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— mediante un estricto entrenamiento el actor apren­
de a la vez la obra y las técnicas de su representación;

— se trata de un espectáculo fuertemente codificado 
en el que, en general, se da poca importancia a la esceno­
grafía (con tendencia al escenario vacío) pero gran rele­
vancia al vestuario y al maquillaje o a la máscara del ac­
tor, que crea con su actuación los espacios dramáticos;

— con mucha frecuencia recurre al «travestismo» 
(hombres en papeles femeninos, mujeres en papeles mas­
culinos).

II. EL TEATRO NÓ ENTRE LOS TEATROS JAPONESES

De toda la tradición oriental ha sido el teatro japonés el 
que mayor y mejor atención ha recibido por parte de 
Occidente y tanto historiadores como dramaturgos y di­
rectores de escena han sentido un especial interés en co­
nocer sus atractivas fórmulas dramáticas3. Si bien el pano­
rama de las manifestaciones escénicas japonesas es muy 
amplio e incluye gran variedad de espectáculos y entrete­
nimientos, parece claro que sobre todo son tres los tipos 
de teatro fundamentales: el Nó, nacido a finales del siglo 
XIV, y el Bunraku y el Kabuki, que se van formando a lo 
largo del siglo xvil.

Aparte del innegable alto grado de consecución artís­
tica de estos teatros, los investigadores occidentales se han 
sentido atraídos por las inmejorables condiciones de estu­
dio que ofrecen: se dan en un área geográfica reducida y 
unitaria (dada la insularidad de Japón), mantienen una 
continuidad y una articulación históricas a través de una 
tradición que sigue viva en nuestros días, cuentan con un 
amplio corpus de testimonios gráficos (escritos e ilustra­
dos) que los documentan y contienen un texto verbal que, 
mal que bien, puede funcionar autónomamente. Todo 
ello permite observar con nitidez el nacimiento de un tea-
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tro y las sucesivas etapas de su evolución en estrecho con­
tacto con la sociedad que lo alienta4. Además debe insis- 
tirse en la ventaja de poder contemplar hoy espectáculos 
similares a los creados hace cientos de años, puesto que se 
han conservado las técnicas de actuación gracias a una 
cadena ininterrumpida de transmisión artística que ha lo­
grado traspasar el curso de los siglos.

Los tres teatros clásicos japoneses tienen unos rasgos 
bien diferentes que permiten su fácil identificación. Tan­
to la escenografía y la música como el aspecto y el arte del 
actor tienen características peculiares que hacen imposi­
ble la confusión. Brevemente diremos que de los tres el 
más antiguo es el Nó, objeto principal de este libro: es él 
teatro en el que el actor-cantante principal lleva máscara. 
El Bunraku es un sorprendente teatro de muñecos de gran 
tamaño, manejados por sus manipuladores a la vista del 
público; el Kabuki muestra a los actores con llamativos 
maquillajes. En los dos últimos hay un telón separando 
sala y escenario, la representación no es cantada y el rea­
lismo detallista de la escenografía (con efectistas cambios 
de decorado) contrasta con los movimientos amanerados 
y exagerados de actores o muñecos; el shamisen (instru­
mento de tres cuerdas) sirve de apoyo musical al recitado 
y en el caso del Kabuki puede contarse con una variada 
orquesta de viento y percusión oculta a los ojos del espec­
tador. Por su parte, el Nó, todavía cercano al mundo del 
rito, muestra un espectáculo solemne y refinado en el que 
los dioses y los espíritus son frecuentes, con gran presen­
cia de lo fantasmal; destacan la calidad y la belleza del 
vestuario sobre un escenario vacío, sin telón, con un esti­
lizado pino pintado sobre el panel del fondo; un coro sen­
tado en escena y una pequeña orquesta de dos o tres tam­
bores y una flauta proporcionan ambiente sonoro a una 
actuación que conjuga danza, canto y poesía.

Para acabar, frente al Nó, que nace en una sociedad 
feudal con fuerte presencia militar y se desarrolla en tor-
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no a castillos y palacios en un ambiente aristocrático, el 
Bunraku y el Kabuki son propios de sociedades urbanas 
en las que crece en importancia el papel de los comer­
ciantes y en las que la numerosa clase de los soldados, en 
tiempos de paz, ha perdido su función; unos y otros se 
divierten con estos espectáculos de gran contenido festi­
vo. Por utilizar términos occidentales, pero felizmente 
transplantables a Japón, diríamos que el Nó es un teatro 
medieval, clásico, ceremonioso y con fuerte peso de lo 
religioso; el Bunraku y el Kabuki son teatros barrocos, 
profanos, populares, llenos de movimiento y colorido.

III. LA CULTURA JAPONESA

El teatro Nó es una manifestación de la cultura japonesa5 
y para entenderlo y disfrutarlo es necesario conocer algu­
nas de las características comunes a los hombres que lo 
representan en escena y a su público natural. Ciertos ras­
gos de la estética japonesa de la época Muromachi, algu­
nas nociones sobre su complejo mundo espiritual y unos 
pocos datos sobre la historia de su sociedad nos coloca­
rán en disposición de un mejor acercamiento a la lectura 
de los dramas y del tratado teatral de Zeami que presen­
tamos más adelante.

1. Un poco de historia

Normalmente la historiografía suele dividir el desarrollo 
de los acontecimientos históricos de Japón en periodos o 
eras que irían desde 8 000 años a. C. (periodo Jómon) 
hasta la actual era Heisei, que se inició en 1989. Para his­
toriadores como Kató Shüichi (1985 I, 113) hay que re­
montarse a la época Nara (que empieza en el año 710 
d.C.) para encontrar los orígenes de la visión del mundo 
que irán construyendo los japoneses a lo largo de los si-
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glos. Sin embargo, es obligado empezar por indicar que 
todo comenzó un poco antes, con el contacto con el Asia 
continental, cuando entre los siglos iv y vi d.C. Japón re­
cibe la influencia de la cultura china (confucianismo y bu­
dismo) a través de Corea. Martín Collcut (1990, 54), en 
una de las mejores introducciones a la historia y a la cul­
tura del Japón a nuestra disposición en español, indica 
que a partir del siglo vi puede hablarse de relación inte­
gral entre Japón y el budismo, que durante los primeros 
siglos de contacto servirá tanto para dilatar el horizonte 
espiritual de los japoneses como para permitir un mejor 
acceso a la civilización china. En esta primera fase se pro­
duce la adopción de modelos y conceptos chinos en me­
dicina, calendario, astronomía, arquitectura, ornamenta­
ción, pintura, escultura, artesanía del textil y de la 
metalurgia, y, en muy destacado lugar, en el sistema de 
escritura ideográfica. Japón entra así en el área de interés 
de Asia como extremo oriental de la «ruta de la seda» y 
participa en un rico intercambio cultural y comercial, fa­
miliarizándose progresivamente con escritos legales e his­
tóricos y con la poesía y los textos budistas y confucianos 
originarios de China.

En el período Nara puede hablarse del nacimiento del 
Estado japonés con la construcción del régimen imperial 
basado en una administración de tipo chino, en el que la 
burocratización de la máquina gubernamental y la estra­
tificación social se ven aseguradas por el Código de Tai- 
hó (año 701). «El código civil y penal (ritsuryó), que fue 
modelado sobre el de los T’ang, poseía tres componen­
tes: las autoridades reinantes hereditarias, la máquina ad­
ministrativa central y los oficiales provinciales, que eran 
nombrados por el gobierno central. Este sistema sanciona 
la estratificación social del país que había estado en vigor 
desde los siglos vi y vii» (Kató, 1985 I, 39-40).

La unidad del país es simbolizada por hechos como el 
establecimiento de una capital permanentte en Nara, la
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confección de las primeras «historias» nacionales (Kojiki, 
712 y Nihott Shoki, 720) y la colección más antigua e im­
portante de poesía lírica japonesa (Man’yóshü, segunda 
mitad del siglo vm). Mientras, el budismo se va identifi­
cando con el poder secular, anunciando el papel que pos­
teriormente tendrá la religión en la protección del Estado.

Con el traslado de la capital imperial a Kioto (794) 
comienza la era Heian, durante la cual aquella «adopción» 
de la cultura china del periodo anterior se convierte en 
«adaptación» indígena que asimila activamente los pa­
trones extranjeros. Es de reseñar, en este sentido, la im­
portancia de la transformación en la fonética (sistema 
vocálico y consonántico) y en el sistema de escritura (con 
la invención de los kana) que perduran hasta el día de 
hoy. Se reduce el contacto oficial con China y se realiza 
un movimiento de repliegue y de introspección. Es un 
periodo de calma y estabilidad, momento de floreciente 
cultura aristocrática de enorme creatividad artística e in­
telectual. Dominada y dirigida por una familia de hábiles 
políticos y administradores (los Fujiwara) aquella socie­
dad constituía un mundo cerrado y un universo autosufi- 
ciente, en el que destacaba el ceremonioso confinamiento 
de una Corte elegante y refinada.

Collcut (1990, 78) observa que dentro del microcos­
mos jerárquico de la Corte, el dominio del protocolo y de 
la etiqueta, de la caligrafía y de la música, del vestir y del 
porte, se hicieron más importantes que la habilidad con la 
espada o el caballo, siendo quizás el producto más acaba­
do de esta «estética del refinamiento» (miyabi) la imbrica­
ción de arte y vida6. En efecto, la expresión del arte en la 
vida y de la vida en el arte caracterizaban prácticamente 
todas las facetas de la cultura aristocrática Heian, tan ex­
traordinariamente reflejada en la obra de la dama Mura- 
saki Shikibu Genji Monogatari, de profunda y extensa re­
percusión en la historia de la literatura y de la estética 
japonesas.
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Pero mientras la Corte se dedicaba al cultivo de las 
artes y de los placeres de la vida social, su atención sobre 
los problemas reales del Imperio se iba perdiendo y su 
autoridad sobre los clanes militares de las provincias se 
fue debilitando paulatinamente. El control efectivo de la 
situación pasó poco a poco a ser objeto de disputa de dos 
familias miliares rivales: los Minamoto y los Taira, so­
breviniendo un periodo de inestabilidad con continuas 
luchas guerreras por conseguir el poder. Vence finalmen­
te la familia Minamoto, que funda en Kamakura una dic­
tadura militar conocida como «Kamakura Bakufu» por la 
que, a través del título de Shógun y más tarde del de 
Shikken7, se trata de dirigir el gobierno de la nación, 
mientras en Kioto permanece la Corte imperial, que con­
serva su dignidad, su ritual, su autoridad y su prestigio. 
No obstante, la aristocracia y los grandes templos budis­
tas logran preservar sus dominios y descubren los medios 
de controlar el poder administrativo de Kamakura, man­
teniendo dos sistemas legales, con dos gobiernos en capi­
tales distintas. Minamoto Yoritomo creó también dos ti­
pos de cargos, el de los protectores provinciales militares 
(Shugo) y el de los administrativos militares de los lati­
fundios (Jito), situando a su gente en posiciones de poder 
en provincias y latifundios a lo largo y ancho del país. Se 
produce así el cambio de liderazgo político hacia una 
nueva élite: de la Corte imperial pasa a los señores de la 
guerra, que establecen una sólida estructura de lealtad y 
vasallaje. Como una reacción contra lo que consideraron 
causa de la decadencia del Imperio (el refinamiento de 
las artes en un periodo de paz), el shogunato de Kama­
kura estimuló la austeridad, la disciplina y el cultivo de 
las artes marciales, contenidos en el Bushidó o «vía del 
guerrero», y, con el tiempo, encontrará su identidad 
ideológica en el budismo zen, por contraste con el bu­
dismo acorde con la aristocracia Heian (sectas Tendai y 
Shingon) o con el pueblo (secta Jodo).
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Es una época llena de maquinaciones e intrigas, acen­
tuadas por la voluntad de independencia de los samurai- 
propietarios de terreno y por las hostilidades y antagonis­
mos de diversas facciones guerreras. Pero logra sobrevivir 
a la desintegración interior y a las invasiones extranjeras 
(ejército mongol) y consigue experimentar una notable 
expansión económica, con un aumento de la actividad 
mercantil y de los horizontes comerciales, destacando la 
aparición, junto a la guerrera, de nuevas clases sociales 
(mercaderes, artesanos, pequeños granjeros...) en un pa­
norama de notorio desarrollo urbano.

Después de un efímera restauración del gobierno im­
perial entre 1333 y 1338, llega el «Bakufu de Muromachi» 
tras una serie de guerras civiles entre los partidarios de la 
Corte del Sur, establecida en Yoshino por el emperador 
reinante que había huido de la capital, y los partidarios de 
la Corte del Norte, establecida por Ashikaga Tikauji en 
Kioto. Finalmente sucumbe la Corte del Sur y el nuevo ré­
gimen concede a los grupos de guerreros provinciales 
mayor autonomía regional, estableciéndose entre finales 
del siglo XIVy principios del XVI un sistema social califica- 
d o propiamente de «feudal». Se produce una fragmentación 
del poder, se reduce la autoridad de la Corte y se estrechan 
los lazos entre la secta zen y las jerarquías guerrreras.

Las residencias fortificadas y las colinas coronadas 
por castillos se convirtieron en paradigmas de la arqui­
tectura de la época, y, en un movimiento de péndulo 
muy típico del proceso histórico japonés, las disciplinas 
espartanas del periodo Kamakura dieron paso a un estilo 
de vida en el que las austeras prácticas del «Bushidó» 
encontraron expresión adecuada en actividades estéticas 
y «religiosas» que dejarían su huella en las artes del país a 
través del sentido ideal de contención, serenidad y sim­
plicidad. Los jefes fomentaban una ética guerrera de he­
roísmo, lealtad y disposición a morir por el señor, exal­
tada ya en narraciones como el Heike Monogatari. Al
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m ism o tiem p o , lo s  guerreros se fu eron  in ic ia n d o  en  las 
artes civ iles esenciales para el go b iern o , en  la  e tiq u eta  
cortesana y  en las actividades culturales. M u c h o s  señ o res  
de la guerra escribían o participaban en  tertu lias c o n  n o ­
b les y m onjes, y  otros patrocinaban a p in to res, a rtesan os  
o  dram aturgos. A ctivos m ecenas e in c lu so  artistas fu ero n  
algunos de lo s S h ó g u n  A sh ikaga o  fa m ilia s  gu errera s  
co m o  los H osokaw a, Ó uchi o  H id eyosh i.

En este am biente de p atrocin io  y  d e  fo m e n to  d e  las 
artes, en el que lo s palacios, castillos y  resid en cias p ro v in ­
ciales se fueron  d ecorando co n  pantallas y  p a n e le s  p in ta ­
d os por lo s  m aestros de las escuelas K anó y T o sa , f lo r e ­
cieron, inspiradas por la  id eo lo g ía  bu d ista  zen , la s artes 
de la caligrafía, la jardinería, la  p intura a la  tin ta , la  cere ­
m onia del té y el teatro N o .

2 . L a  r e lig ió n

Cada uno a su m anera, el s in to ísm o, el b u d ism o , el co n fu -  
cianism o y en m enor m ed ida  el ta o ísm o  y e l cr istia n ism o  
han ejercido su profunda in fluencia  en  la  v id a  esp ir itu a l y  
en la cultura japonesas. P iensan in te lec tu a les  c o m o  M a-  
suda Shozó que la  actitud relig iosa  del ja p o n és  d e  h o y  
estaría cercana, en  general, a  la  de un p a n te ísta , q u e  sen ­
tiría en diferentes m o m en to s el p eso  d el s in to ísm o  (n a ci­
m iento , crecim iento , ritos socia les, a c o n te c im ie n to s  v ita ­
les), del budism o (ante la  m uerte) y  d el co n fu c ia n ism o  
(com portam iento ético ), destacando la  ca p a cid a d  sin cré­
tica  y pragm ática de servirse, sin co n tra d icc ió n , d e  cada  
u n o  de e llos según sus necesidades. V ea m o s m á s d e  cerca  
en  qué consisten  estas tres corrientes esp ir itu a les  y  éticas:

a )  El sin toísm o

El sin to ísm o, o  «cam ino de lo s  d ioses» , p u e d e  ser c o n s i­
derado co m o  la relig ión  au tócton a  d el J a p ó n , c o n st itu -
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yendo la raíz del alma japonesa. Ha condicionado duran­
te siglos su respuesta ante la naturaleza, tiñendo todos los 
aspectos de su experiencia emotiva del mundo y orien­
tando la vida de la comunidad y la organización social 
hasta alcanzar el núcleo de su estética.

Relacionada con las creencias animistas y chamanistas 
y con las prácticas rituales de los antiguos japoneses, man­
tiene el culto a los kami, misteriosas fuerzas de la natura­
leza y de los espíritus ancestrales que habitan los cielos, 
las rocas, el mar, los árboles, las islas...

Aparte de educar en el japonés la sensibilidad y la per­
cepción de lo numinoso, se encuentra en la base de su 
mitología, que hace descender el linaje imperial de 
Amaterasu Ómikami, diosa del Sol y divinidad suprema 
sintoísta, engendrada por Izanagi e Izanami, la pareja pri­
migenia.

En el centro de su actitud vital muestra una honda 
reverencia por la naturaleza y respeto por los materiales 
sencillos y los procesos y formas naturales, valorando la 
armonía y la pureza en cuanto modos de no interferen­
cia en el ritmo del fluir natural. Los santuarios se consti­
tuyen en lugares para la ceremonia y para la danza, para 
la diversión, la música o la lucha (sumó) como homenaje 
y señal de respeto y gratitud a las divinidades. Piensa J. 
Campbell que la idea moral básica que se desprendería 
del sintoísmo es que el proceso natural no puede ser 
malo y que, por tanto, el corazón puro y sincero sigue 
los procesos naturales. El rito sintoísta podría definirse, 
entonces, como «una ocasión para reconocer y evocar 
un temor que inspira gratitud en la fuente y naturaleza 
del ser y, como tal, se dirige en forma de arte (música, 
arquitectura, jardinería, baile, etc.) a la sensibilidad, no a 
las facultades de la definición. Vivir el sintoísmo no con­
siste en seguir un código moral establecido, sino en vivir 
con gratitud y temor en el misterio de las cosas, y para 
retener ese sentido, las facultades permanecen abiertas,
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claras y puras. Ése es el significado de la pureza espiri­
tual» (1991, 523).

b) El budismo

Junto a esta honda corriente espiritual del sintoísmo dis­
curre la del budismo como la otra base sagrada del sentir 
del hombre japonés en el mundo. El budismo entró en el 
Japón en diferentes momentos de su historia y no como 
una doctrina única y compacta, sino con grandes diver­
gencias en sus creencias, en sus objetivos y en su función 
social. Durante más de seiscientos años fueron producién­
dose sucesivas importaciones de pensamiento budista in­
troducidas por maestros chinos o por monjes o japoneses 
educados en templos continentales que regresaban a su 
país para la difusión de su fe tras una adaptación a las 
características japonesas. Sobre todo destacan las siguien­
tes escuelas o sectas:

Tendai y Shingon. La secta Tendai fue creada por el 
monje Saichó, a su regreso de China en el 805, y un año 
más tarde el monje Kükai, que había viajado en la misma 
embajada que Saichó, funda la secta Shingon. El budismo 
Tendai, mostrando el Sutra del Loto como la enseñanza 
suprema, afirma la capacidad innata de iluminación de 
todos los seres vivos y el trabajo sin descanso de budas 
y bodisatvas para ayudar a la salvación. El budismo 
Shingon, fundado por Kükai, iniciado en los misterios del 
budismo esotérico Mantrayana durante su estancia en 
China, se basa en la creencia en un buda transcendente y 
abarcador, Vairocana (Dainichi, en japonés), que se en­
cuentra en el corazón del cosmos, siendo la miríada de 
budas y bodisatvas restantes su manifestación, y todas las 
realidades del mundo emanaciones de él. Afirma la posi­
bilidad de alcanzar la iluminación en esta vida, no me­
diante el estudio de los sufras, sino a través de enseñanzas
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secretas transmitidas por el maestro a un discípulo ritual­
mente introducido en la iniciación de los diagramas cós­
micos {mándalos), gestos secretos {mudras) y símbolos 
místicos (sílabas o palabras recitadas llamadas mantras). 
El colorido, la complejidad y la sofisticación del ritual 
oculto Shingon hicieron que la doctrina resultase espe­
cialmente atractiva para los cortesanos Heian y para otras 
escuelas.

En ambos casos, Tendai y Shingon eran a la vez 
órdenes monásticas que poseían templos en las monta­
ñas y religiones de Estado que tenían gran interés en los 
asuntos de la Corte y se preocupaban por la administra­
ción y la protección del país, invocando las leyes de 
Buddha.

Es característico de la espiritualidad japonesa un prag­
matismo y una flexibilidad en la integración de diversas 
corrientes que, aparte de la introducción y diseminación 
de ideas taoístas como las nociones de yin y yang y de los 
Cinco Elementos, se manifiesta en la notoria interacción 
entre budismo y sintoísmo que produjo la teoría honji 
suijaku, por la que los budas y bodisatvas se consideraban 
las esencias invisibles {honji), ocupadas en la salvación de 
los seres vivos, mientras que los kami nativos eran sus 
encarnaciones o manifestaciones locales y visibles {sui­
jaku), es decir, que los dioses sintoístas eran sólo otras 
formas de Buddha y de los bodisatvas. A partir del fin de 
la época Heian, esta singular forma religiosa fue comple­
tamente aceptada y esta convivencia y fusión no contra­
dictoria de creencias se llevó a cabo sin dominación unila­
teral, sobreviviendo hasta que ambos credos debieron 
separarse por decreto alrededor de 1870.

Durante el IX Congreso para la Historia de las Reli­
giones, el príncipe Takahito Mikasa pronunció un discur­
so que, en este contexto, se nos presenta como muy reve­
lador de esta capacidad sincrética y práctica del japonés 
así como de su actitud ante lo numinoso: «Durante su
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estancia aquí escucharán muchas cosas sobre las religio­
nes japonesas, e indudablemente encontrarán las pala­
bras “dios” o “dioses” como traducción provisional del 
término kami, un objeto de culto que es exclusivamente 
japonés. Probablemente, también se darán cuenta que el 
kami japonés y “dios” son de naturaleza completamente 
distinta.

»E1 objeto de culto del budista japonés es el hotoke 
(Buddha), y en tanto que el budismo es una religión im­
portada, sería lógico suponer que hotoke y kami son algo 
completamente distinto. Sin embargo, para los japoneses 
se ha convertido en algo habitual unir a los dos y el térmi­
no kami-hotoke es de uso común. No sólo no se percibe 
ninguna contradicción en esta combinación de lo que teó­
ricamente serían dos conceptos distintos, sino que hay ja­
poneses que pueden orar, sin el más mínimo remordi­
miento, simultáneamente al kami y al hotoke. Creo que 
esto puede explicarse en parte por la psique de los ja­
poneses, que tiende a favorecer lo emotivo sobre lo ra­
cional. Los japoneses se complacen sintiendo la atmósfe­
ra, por lo que suelen dejarse llevar fácilmente por su 
entorno.

»Hay un antiguo poema japonés que, traducido libre­
mente, dice:

Desconocido para mí lo que reside aquí:
fluyen lágrimas de humildad y de agradecimiento.

»Se supone que estas líneas fueron compuestas cuan­
do su autor oraba en el Gran Santuario de Ise y creo que 
reflejan adecuadamente los sentimientos religiosos de 
muchos japoneses» (cit. en Campbell, 1991, 522-523).

El amidismo. A partir del siglo x, promediado el pe­
riodo Heian, paralelamente al estudio del Sutra del Loto, 
a la meditación y a los rituales esotéricos, se comenzó a
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desarrollar dentro de la secta Tendai una nueva corriente 
espiritual que depositaba su fe en el Buddha Amida 
(Amithaba) y que prometía la salvación en la Tierra Pura 
del Paraíso Occidental. A finales del siglo xn Hónen fun­
da la escuela de la Tierra Pura (Jodo) cuya doctrina pone 
el acento en la existencia de la vida después de la muerte 
y en el desprecio de este mundo, despertando el deseo de 
renacer en el Paraíso Occidental y de evitar los tormentos 
del infierno. Se constituye así en la antítesis perfecta del 
budismo materialista que se preocupaba por la prosperi­
dad en esta vida. El budismo de la época Kamakura se 
inclina más por el transcendentalismo y el mundo futuro 
y se opone al de la de Heian, que se interesaba más por 
los beneficios de este mundo y por las prácticas mágicas y 
esotéricas.

El budismo zen. El peso de la doctrina zen en la cultu­
ra japonesa es extraordinario y la repercusión sobre el 
desarrollo de las manifestaciones artísticas honda y ex­
tensa. En concreto debemos decir que el teatro No nace 
en el periodo Muromachi, época de secularización del zen 
y de máxima presencia efectiva de su ideología, por lo 
que será fácil de entender la íntima relación entre ellos.

A finales del siglo XII, la secta Tendai había permitido 
que en el contexto de su doctrina aparecieran las ense­
ñanzas zen, introducidas por el monje Eisai (1145-1215) 
pero la escuela zen, influenciada por el budismo Tch’an 
procedente de China, se establecerá más tarde como secta 
independiente, rompiendo con sus orígenes.

Durante los siglos xih y xiv los lazos entre China y 
Japón se habían estrechado. El bakufu de Kamakura invi­
ta a monjes zen de la dinastía Song a visitar Japón, y cuan­
do los mongoles persiguen a la secta en el continente va­
rios monjes chinos deciden exiliarse. Asimismo, algunas 
personalidades de las clases guerreras ayudan a monjes 
japoneses a proseguir sus estudios en China y el bakufu
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construye tem p lo s zen  a lo s  que el g o b iern o  A sh ik aga  
acuerda su protección .

La arquitectura, lo s jardines, la p intura a la  tin ta , la 
caligrafía, la  poesía  y  la prosa de lo s  C in co  T e m p lo s  ( G o ­
z a n ) ,  escritas en  ch ino, la cerem on ia  del té , las artes m ar­
c ia les..., to d o s e llo s reciben la im p ron ta  del zen . Si en  la 
ép oca  Kamakura la secta zen  había en gen d rad o  un  gran  
pensador (D ógen), en  la ép o ca  M u rom ach i p ro d u c ía  un  
hom bre excepcional (Sesshü) en  el d o m in o  d e  la  p intura. 
El zen  religioso de una era se hace cultural y artístico  e n  la  
otra. La filosofía  zen se traducía en  literatura y  en  p in tu ­
ra, y  finalm ente en  un m o d o  de vivir co n  su s v a lo res  e s té ­
ticos particulares. Esta nueva socied ad  de gu erreros d e  la 
época M urom achi parece haber en co n tra d o  su id en tid a d  
ideológica  independ ien tem ente del bu d ism o d e  la  ép o ca  
H eian (Tendai y Shingon) y d el b u d ism o p o p u la r  d e  la  
secta Jódo (de la Tierra Pura). La secta  zen  se  u n e  así, a 
través de lo s tem plos, al p od er p o lítico  y , c o m o  c o n c lu y e  
Kató (1985  I, 3 3 0 ) , n o  es que haya in flu en c ia d o  en  la 
cultura de la  época M urom achi, sin o  q u e e l zen  d e v ie n e  o  
se convierte en esa cultura.

Quizás haya sido el m onje D ó g en  (1 2 0 0 - 1 2 5 3 )  el que  
transmitiera de m o d o  m ás puro  las en señ a n za s T c h ’an  
procedentes de C hina y originarias d e  la  práctica  d e  la  
m editación ( d h y a n a ,  en  sánscrito) en  la  In d ia  an tigu a . 
Su filosofía  fue recapitu lada del m o d o  m á s su c in to  en  
B e n d ó w a  (1 2 3 1 ), donde p o d em o s leer  una  d e  las r e c o ­
m endaciones esenciales del zen , la  m ed ita c ió n  in m ó v il en  
posic ión  sentada (Z a zer i):  « N o  tien es n ecesid a d  n i d e  in ­
cien so , ni de plegarias, ni de la  in v o ca c ió n  d el n o m b re  de  
Buddha, ni de confesión , ni de E scrituras santas. S ién ta te  
y m edita a fin de llegar al estado s h i n j i n  d a t s u r a k u  (la  
desaparición del yo)».

En la experiencia zen se da una verdad  q u e tra sc ien d e  
tod a  posibilidad de verbalización. T o d o  in te n to  d e  d e s ­
cribirla y form ularla en palabras y en  s ím b o lo s  m en ta le s
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q u e d eb en  expresarse  su cesivam en te  la tergiversan. Se 
habla del zen  co m o  de una exp erienc ia  que no  puede ser 
descrita, presentada, analizada o  dem ostrada por nuestra  
ap reciac ión  in telectual. La trad ición  esencial del zen  se 
centra en  la co n secu c ió n  del «despertar», de la liberación, 
de la ilu m in ación  o  s a to r i .  La m ed itac ión  n o  es otra cosa  
q u e la gradual d estru cción  del y o  y  de las ilu sion es que  
engendran  lo s  sen tid os; e lla  n o s desp ierta  del su eñ o  o  
m entira  que so m o s o  v iv im os. S ó lo  si logram os darnos 
cuenta  de la irrealidad del m u n d o  fen o m én ico , si logra­
m o s hacer desaparecer las d istin c io n es relativas a la varie­
dad  d e  lo s  fen ó m en o s, só lo  si co n seg u im o s tanscender  
to d a  con sid eración  racional, a lcanzarem os el s a to r i8. En 
este  estad o  el «yo» queda ab o lid o  y se destruye el d iá logo  
de la co n c ien c ia  co n sig o  m ism a, desap arecien d o  la  duali­
dad sujeto-objeto .

C o m o  el ta o ísm o , el zen  es una doctrina  sin palabras, 
que requiere la  presencia  de un m aestro  q u e, en  transm i­
s ió n  p erson a l, in d iq u e, sugiera, m u estre  el cam in o  para 
que el d isc íp u lo , por m ed io  de la  d iscip lin a  y del esfuerzo  
p erson a l, logre  la ilu m in ación , ese  p u n to  en  el que se d es­
cartan to d a s  nuestras n o c io n e s  d iscrim inativas para o b ­
servar dentro  de la  esencia  m ism a d e  las cosas. Para e llo  
lo s  m aestros recurren a la  paradoja, a la  con trad icción , al 
absurdo, a tod as aquellas form as q u e tien d en  a destruir la 
ló g ica  y la  p erspectiva  norm al y  lim itad a  de las cosas. T ra­
tan  de co n d u cir  hacia  el s in sen tid o  al llam ar la  atención  
sobre el h ech o  d e  q u e la  ló g ica  y el sen tid o , co n  la  in h e­
rente dualidad  de sus c las ificac ion es m en ta les  (ex tern o  e 
in tern o , an tes y d esp u és, p esad o  y  lig ero , p lacentero  y 
d o lo r o so , m óv il e in m ó v il ...)9, so n  p rop ied ad es del p en ­
sa m ien to  y  del lenguaje p ero  n o  d el m u n d o  real. Las pre­
guntas q u e se  hace nuestra  m en te  n o  só lo  están m ás allá  
d e lo s  lím ites d e  la razón , s in o  que carecen  de sen tid o . D e  
a h í la  im p ortan cia  d el s ilen cio .

En relac ión  co n  to d o  esto  el zen  m arcará defin itiva-
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mente el temple japonés por la insistencia en la ausencia 
del sentido transcendental. El budismo zen busca la libe­
ración mediante el desprenderse del «yo» en una contem­
plación sin pensar reflexivo, sin una conciencia del exte­
rior basada en las distinciones de la lógica, sin preguntas 
por el sentido, sin finalidad: sólo hay «yo en la naturale­
za», en armonía con ella, en equilibrio. Nada se contem­
pla porque nos hemos fundido con lo que contemplamos. 
No hay dilema para la conciencia, sólo hay acción natu­
ral, espontánea, como un organismo que crece sin prisa, 
sin intención, sin motivo, sin objetivos ni metas. No hay 
fuera otra realidad a la que remitirse para encontrar «un 
sentido». Esto está ya insinuado en la naturaleza, en la 
libertad de las nubes y de los arroyos de la montaña (que 
vagan sin rumbo), en las flores que crecen en desfiladeros 
impenetrables (hermosas sin que nadie las vea), en la ma­
rea del océano que baña la arena de la playa sin objeto 
(Watts, 1990, 177).

Hay momentos poéticos que apuntan a esta experien­
cia de la naturalidad sin objetivo final:

«Los gansos salvajes no se proponen reflejarse
[en el agua;

el agua no piensa recibir su imagen».

O aquellos versos de Hsüan-Chiieh:

«Sobre el río la luna brillante, en los pinos el viento
[que suspira;

toda la noche tan tranquila; ¿por qué? ¿para quién?».

Octavio Paz (1982, 123-124), precisamente al re­
flexionar sobre el teatro Nó, comenta unas palabras de 
Zeami y recurre a la paradoja para aludir a este funda­
mental rasgo que estamos estudiando: «El arte es una for­
ma superior de conocimiento. Y este conocer, con todas
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nuestras potencias y sentidos, sí, pero también sin ellos, 
suspendidos en un arrobo inmóvil y vertiginoso, culmina 
en un instante de comunión [...] [con] un carácter distinto 
al del éxtasis occidental: el arte no convoca una presencia 
sino una ausencia. La cima del instante es un estado para­
dójico del ser: es un no ser en el que, de alguna manera, 
se da el pleno ser. Plenitud del vacío».

c) El confucianismo y el taoísmo

No perdamos nunca de vista el sincretismo y el pragma­
tismo demostrados por el japonés a lo largo de su histo­
ria. Definen el modo de desarrollo de su actitud espiritual 
y vital en el mundo: valerse de cualquier elemento, pro­
ceda éste de donde proceda (budismo, taoísmo, sintoís- 
mo, cristianismo...), para integrarlo en una unidad mixta 
superior que asegure la estabilidad y la armonía del grupo 
social. Así, de estas doctrinas, sólo fue retenido aquello 
que tenía valor en función de una aplicación práctica.

En la lenta y progresiva asimilación de la cultura chi­
na desde el siglo V al siglo XVI, junto al budismo, fueron 
importándose elementos dispersos de las doctrinas confu- 
ciana y taoísta que contribuyeron a la formación del espí­
ritu japonés. El confucianismo apunta a los códigos éticos 
de la organización social y puede decirse, grosso modo, 
que el alma de su sistema normativo reposa en la creencia 
en la unidad sustancial de los valores y de las normas cen­
trales del orden social con la estructura del orden cósmi­
co. Normaliza todo un sistema de obligaciones recíprocas 
que afectan tanto a la casa imperial como a los súbditos y 
acentúa la relevancia del orden y de la estabilidad sociales 
y la piedad filial como deber familiar que satisface su deu­
da de gratitud con los antepasados. Especialmente el con­
fucianismo ha dejado su huella en el carácter japonés al 
insistir: en la contención de las emociones en el compor­
tamiento público; en la aceptación de una sociedad jerár-

35



quica; en  la obediencia  a la  autoridad; y  en  la  im p o rta n cia  
del papel de la cerem onia  y de lo s  r ito s  en  la  so c ied a d .

El papel del taoísm o, co m o  d o ctr in a  c o m p le m e n ta ­
ria que interactúa con  el p en sam ien to  bu d ista  y e l co n -  
fucianista, tam bién debe ser p u esto  de re lieve . Al h a cer lo  
se  n o ta  la  co in cid en cia  c o n  a lg u n a s ca ra c ter ística s  ya  
enunciadas con anterioridad. L ao-tse y Z h u a n g  Z i (s ig lo s  
VI y III a.C .), con  su ex p lica c ió n  del p ap el d e  la  a rm o n ía  en  
el universo, com plem entan  la v is ió n  sin cró n ica  ex p u esta  
por el I  C h in g  m il años a n te s10. Esta v is ió n  rem ite  a una  
con cep ción  del m undo d on d e n o  ex is ten  d u a lism o s, d o n ­
de creador y creación son  u na m ism a co sa , d o n d e  cu erp o  
y espíritu son d os percepciones d iferen tes d e  u n a  m ism a  
energía (R acionero, 1 9 9 2 , 1 3 ), el c h i ,  q u e  es la  sustancia  
fundam ental de to d o  lo  que ex is te  en  el m u n d o  fís ico :

«El ser y el n o  ser  
se engendran m utuam ente».

(L ao-tse)

«La destrucción  es co n stru cc ió n , 
la construcción  es d estru cción .
N o  hay d estrucción  sin  co n stru cció n :  
ambas son  só lo  u n o  y  lo  m ism o» .

(Z h u a n g  Z i)

Se llam a «Tao» al m o d o  a rm o n io so  d e  h acer q u e  t ie ­
ne la naturaleza y que se m an ifiesta  o r ig in a ria m en te  por  
la acción de opuestos, llam ad os y i n  y  y a n g ,  q u e rep resen ­
ta n  las polaridades de la  realidad  sen soria l: d ía  y  n o c h e ,  
m asculino y fem en ino , m en te  y cu erp o , b ien  y  m al, q u e  
en equilibrio d inám ico m an tien en  e l o rd en  d e l m u n d o . 
E stos opuestos n o  son  dualidades separadas, s in o  p o la r i­
dades o estados extrem os de u n a  m ism a  co sa , « co m o  las 
dos puntas de un bastón» (R acion ero , 1 9 9 2 , 1 4 ). El r e c o ­
nocim ien to  de la n o  con trad icc ión  d e  lo s  o p u e s to s  llev a  a
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un estad o  de rep o so , tranquilidad , qu ietud  que encuentra  
un orden  en el cam b io  y en  el caos que n o s transm iten los 
sen tid os. El ta o ísm o  se  pregunta por el m o d o  de actuar 
del hom bre y, con form e a la  alternancia de y in  y y a n g ,  
p rop on e seguir la lín ea  de m en or resistencia y esperar el 
m o m en to  d e  retorn o  de la  ten d en cia  deseada, co n tem ­
p la n d o  la naturaleza e in tegrándose en  ella , adaptando la 
vida ind iv idual al flu ir de la  corrien te universal.

3 . L a  e s té t ic a

D e to d o  lo  v isto  hasta ah ora  m e gustaría subrayar algu­
n o s  aspectos q u e se convertirán  en  con stan tes defin itorias  
de la cultura japonesa:

—  el s in cretism o  de id eas y  doctrinas, in clu so  el de 
aquellas contrad ictorias en  apariencia;

—  la im portancia  de la trad ición , de la  relac ión  m aes­
tro -d iscíp u lo  y d el resp eto  por lo  transm itido  de genera­
c ió n  en  generación;

la relevancia  de la  in tegración  d el hom bre en los 
p ro ceso s naturales, co n  una m arcada preferencia  por que 
la  a cc ió n  h um ana surja c o m o  si fuera resu ltado  del creci­
m ien to  e sp o n tá n eo  d e  u n  organ ism o, sin  finalidad  apa­
rente;

la va loración  de las prácticas cerem o n ia les y ritua­
les, en  las que nada se deja al azar, c o n  una fuerte ten d en ­
cia a la  estiliza c ió n  d e  gesto s y  m ov im ien to s.

A sim ism o  se habrá id o  ob serv a n d o , a m ed id a  que  
avanza la  ex p o s ic ió n , que n o  es posib le  deslindar clara­
m en te  d ó n d e  acaba lo  re lig ioso  y d ó n d e  co m ien za  lo  esté­
tico , d ó n d e  term in a  la  vida y  d ó n d e da in ic io  el arte en  la 
co n sid era ció n  d e  la  cu ltura japonesa. D e  m o d o  m uy esp e­
cial se  p rod u ce  este  fen ó m en o  en  la  ép o ca  M urom ach i, 
p er io d o  en  el que se  co n stitu y e  el N ó  c o m o  form a dram á­
tica  estab le y b ien  defin ida . C o m o  se  ha subrayado m ás 
arriba, el papel del bu d ism o zen  es crucial en  este m o-
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m en tó , ya  que se convierte en la cultura d e  ese  p er io d o . 
Es decir, el aspecto religioso n o  se reduce a u n a  esfera  de  
la  vida sino  que se encuentra d ilu id o  p o r  to d o s  la d o s , 
con stitu yén d ose en la actitud vital m ism a d el ja p o n és . La 
in fluencia  zen , por tanto, no só lo  se lim ita  a las e x p r e s io ­
nes m ás refinadas de la cultura, sin o  q u e in c lu so  casi to ­
das las profesiones u ofic ios v ien en  a ser u n  d ó ,  e s  decir, 
un ta o  o cam ino de liberación, una v ía  para lograr  e l d e s ­
pertar. C on m ayor razón habría que decir  lo  m ism o  cu a n ­
do se habla de m anifestaciones artísticas u otras a c tiv id a ­
des: la cerem onia del té (sadó), el tiro  c o n  arco ( k y ü d ó ) ,  
la  caligrafía (s^odó), diversas artes m arcia les ( j ü d ó , k e n -  
dó), el arreglo floral (&adó)..., to d o s  so n  v ías d e  p er fec ­
cionam iento  interior y no u n os sim p les en tre ten im ien to s  
o  unas técnicas de com bate. Y  así, co m o  se verá en  el tra­
tado F ü s h ik a d e n ,  Z eam i se  referirá co n tin u a m en te  al N ó  
com o «nuestra vía» o  «nuestro cam ino»  (em p lea n d o  el 
carácter japonés que puede leerse m i c h i  o  d ó ) .  E n  c ier to  
m od o, com o bien aprecia W atts (1 9 9 0 , 2 1 0 ) ,  cad a  d ó  era  
un m étodo laico de aprender lo s  p r in cip io s en ca rn a d o s  
en el taoísm o, el zen y el con fu cian ism o. La m ism a  id ea  
expresan las palabras de Suzuki (1 9 9 6 , 2 0 5 ):  «Si Ja p ó n  
no introdujo un sistem a filo só fico  p ro p io , fu e  lo  bastan te  
original para encarnar en su vida práctica to d o  lo  q u e  p ro ­
v ech osam en te se p od ía  ex traer d el c o n fu c ia n ism o , el 
taoísm o y el budism o, y convertir lo  en  m ateria l para su  
desarrollo espiritual y artístico».

A  la altura del siglo XIV, y  a las puertas d e l n a c im ien to  
del N ó  en la nueva sociedad M u ro m a ch i, v iv ió  Y osh id a  
K enkó, quien durante sus años co m o  m on je erm ita ñ o  es­
crib ió una serie de doscientas trein ta  y  cu atro  r e f le x io n e s  
en  su obra T s u re z u r e g u s a  («O currencias d e  u n  o c io s o »  en  
la  traducción de Justino R odríguez). C o n  ayu d a  d e  a lg u ­
nas de ellas podrem os apreciar m ejor ese  s in cre tism o  de  
ideas japonesas y continentales, co n  fu erte  p e so  d e l b u ­
d ism o , del confucianism o y del ta o ísm o , q u e  c o n fo rm a n
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el m o d o  n ip ó n  de con tem p lar  el m u n d o  y de actuar en él. 
M ás que d e  unas características estéticas confinadas en el 
área d e  las m a n ifesta c io n es artísticas, habría que hablar 
de una pecu liar  sensib ilidad  vital (con  diversas raíces es­
p irituales) q u e d efin iría  la  cultura japonesa de esta época. 
Sus rasgos m ás relevantes serían:

1) El sen tim ien to  de fugacidad  de la vida y de la in ­
con sisten cia  d e  las cosas co m o  una p rop iedad  que realza  
su  valor y le s  da belleza . «Si nunca  desaparecieran las g o ­
tas de ro c ío  de A d ash in o , se  m antuviera siem pre inm óvil 
el h u m o  d e  la  co lin a  de T orib e y  v iv iésem o s eternam ente, 
sin  cam biar, ¿nos podría  co n m o v er  el en can to  frágil de  
las cosas? Las co sa s so n  bellas p recisam ente porque son  
frágiles e  in con sisten tes»  (K enkó, 1 9 8 6 , 2 4 ).

2 )  El in ten so  grad o  de in tegración  del hom bre en la 
naturaleza, d isfru tan d o y  s in tien d o  la variedad de lo s  fe ­
n ó m e n o s  naturales en  el transcurrir de las estaciones: 
«¿Habrá a lgo  q u e esta n d o  en  su d eb id o  tiem p o  y lugar no  
n o s  conm ueva? N o  só lo  la  luna  y las flores sino  que tam ­
b ién  el v ien to  p u ed e h acer vibrar nuestro  corazón . El agua 
lim p ia  que se d esliza , ch o ca  contra  una piedra y se desha­
ce  en  go ta s es causa, según  sean  las circunstancias, de sen ­
tim ien to s  d istin tos»  (1 9 8 6 , 3 4 ).

El paso  d e  la  prim avera, del v eran o , d e l o to ñ o  y del 
in v iern o , c o n  la  variedad de pájaros y flores p rop ios de  
cada ép o ca , c o n  las fiestas d e  cada tem p orad a, co n  las 
d iferen cias en  e l m o d o  d e  sop lar el v ien to  o  de m ostrarse  
la  lu n a ..., to d o  p u ed e verse co n  m ás p rec isión  en  el re­
cu erd o  d e  un c ic lo  co m p le to  de las esta c io n es, en el ep i­
so d io  19  q u e co m ien za  d ic ien d o: «El cam b io  de las esta­
c io n e s  es im p resion an te  y  bello»  (1 9 8 6 , 3 1 -3 4 ) .

3 )  La ten d en c ia  a lo  irregular, a  lo  in acab ad o y a lo  
in d eterm in a d o , abriendo siem pre una puerta  a la  inter-
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ven ción  del espectador para com pletar el cuadro: «En t o ­
das las cosas la uniform idad es un  d efec to . Es in teresa n te  
dejar algo  incom pleto  y por term inar; así se  ten d rá  la  sen ­
sación  de que m ediante esa im p erfecc ión  se p ro lo n g a  la 
vida de lo s  seres» (1 9 8 6 , 73 ).

4) El reconocim iento  de la  belleza  d e  las co sa s cu a n ­
do están presentes y en  su evocación ; en  su esp len d o r  
pero tam bién en  su decadencia  o  cu a n d o  están  a p u n to  
de nacer: «¿Sólo se deben contem plar las flo res  d e  lo s  
cerezos cuando están en  su m ayor esp len d o r, y  la  luna  
cuando n o  la cubre n inguna nube? A ñorar la  lu n a  que  
está al otro lado de la  lluvia, retirarse a un  cu b ícu lo , bajar 
las persianas y perm anecer sin  ser co n sc ien tes  d e l paso  
de la primavera, es m ucho m ás co n m o v ed o r . U n a  ram a  
que está a punto de estallar y  florecer, y  u n  jardín cu b ier­
to  de pétalos, son  de m u ch o m ás in terés para n u estro s  
ojos. [...] En todas las cosas lo  m ás adm irable es su  c o ­
m ienzo y su fin  [...]. ¿Pero só lo  d eb em o s co n tem p la r  la 
luna y las flores con  nuestros ojos d e  carne? ¡Q u é h e r m o ­
so y qué sublim e es evocar la prim avera sin  salir d e  la 
propia casa y soñar co n  la  lu n a  p erm a n ecien d o  e n  u n  
rincón de nuestro aposento!»  (1 9 8 6 , 1 0 6 -1 0 7 ) .

Junto a estos cuatro rasgos la  in flu en cia  d el b u d ism o  
zen irá m odelando un  tip o  de arte en  el que p red o m in a ­
rán cuatro principios: la búsqueda d e  arm onía  en tre  t o ­
dos los elem entos; un  especia l sen tid o  de reveren cia  ante  
las cosas y de respeto form al por to d o ; la  p u reza  e n  la  
m ente y la lim pieza en  la ejecución  d e  la  activ idad  artísti­
ca de lo s participantes; la  tranquilidad  y seren id ad  d e  e s ­
p íritu1 ’.

Para com pletar el cuadro de la  cu ltura ja p o n esa  q u e  
m arca las coordenadas en  las que actores y esp ec ta d o res  
vivirán la experiencia del N o , só lo  n o s  q u ed a  h a cer  una  
referencia a la concepción  tem poral. F rente  al t ie m p o  li-
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neal e histórico de la civilización judeo-cristiana, apoyado 
en la idea de progreso, el tiempo en Oriente, y en Japón en 
particular, es un tiempo sin principio ni fin, en el que el 
«aquí y ahora» tiene una importancia autónoma, sin refe­
rencia al pasado o al futuro. De ello se derivaría la escasez 
de proyectos utópicos en esta cultura y la relevancia de la 
«estética del momento»: el instante de la percepción, la 
concreción, la inmediatez de la iluminación. Junto a esto, 
y sin contradicción, destacaría el carácter cíclico del tiem­
po, en el que todo vuelve, como las estaciones y como la 
naturaleza se encargan de mostrar con sus cambios y sus 
retornos. Por un lado, todo es fugaz y camina hacia la ani­
quilación en la vida real, que no es más que apariencia e 
ilusión, maya (así lo dice el budismo), pero, por otra, de­
bajo de esa apariencia todo es uno y lo mismo, armonía; 
todo vuelve y se repite (como el taoísmo viene recordando 
desde siglos). En un mundo cíclico, sin finalidad, sin me­
tas que conseguir, no hay prisa, el tiempo no progresa, no 
va hacia ninguna parte, parece detenerse. Entonces sólo 
hay o breves destellos, instantes de iluminación, fugaces 
relámpagos como el haiku, o «interminables» períodos en 
los que el refinamiento, la lentitud y la repetición de las 
formas nos hablan de un tiempo sin fin, sin antes ni des­
pués, como en el Nó. Todo parece demasiado extenso en 
el reloj y en el calendario occidentales: largas horas de me­
ditación inmóvil, largas horas de ceremonia del té, largas 
horas de sesiones en el teatro Nó.

IV. EL TEATRO NÓ

1. Origen y evolución

A medida que avanzábamos en nuestro análisis han ido 
apareciendo algunos datos importantes sobre el entorno 
histórico, estético e ideológico del teatro Nó. Recorde-
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mos que el momento de su consolidación tiene lugar a 
partir de 1380, en la era Muromachi, con la acción teóri­
ca y práctica de Kan’ami y su hijo Zeami. Es el momento 
del apogeo de la clase guerrera en los puestos más altos 
de la dirección del Estado; clase guerrera que, muy influida \ 
por la doctrina zen, va creando, junto al cultivo de las 
disciplinas propias de su condición militar (bushidó), un 
ambiente de patrocinio y fomento de las artes como vías 
de perfecccionamiento interior: la jardinería, la pintura a 
la tinta, la poesía, la caligrafía, la ceremonia del té..., y, 
pronto, el espectáculo Nó entrará en la esfera de su pro­
tección. Tanto Kan’ami (1333-1384) como Zeami (1363- 
1443) llevan a cabo una auténtica «síntesis creadora» para 
conducir a su plenitud lo que hoy conocemos como tea­
tro Nó, recogiendo de la tradición elementos sintoístas y 
budistas, cultos y populares, religiosos y profanos, proce­
dentes de Asia continental y autóctonos.

Sobre los orígenes míticos y legendarios del Nó remi­
to ahora al lector al Libro Cuarto de Füshikaden donde 
Zeami habla de los posibles antecedentes del Nó en la 
mitología sintoísta, en hechos ocurridos en la India y en 
la propia historia japonesa con la aparición de un perso­
naje de naturaleza divina (Hata-no-Kókatsu). Histórica­
mente puede hablarse de tres formas básicas de represen­
tación que habían alcanzado cierta altura artística varios 
siglos antes del surgimiento del Nó:

1) Kagura. Era una variedad de espectáculos ligados a 
los ritos sintoístas y relacionados con un gran número de 
leyendas y canciones populares de origen autóctono. Es 
el arte dramático más antiguo de Japón y se realizaba 
como ofrenda a las deidades. El tipo arcaico de kagura 
era en forma de pantomima danzada, acompañada por 
música (hayashi) o por canciones (hayashi-uta). El espa­
cio usado para la danza era muy pequeño y normalmente 
se utilizaba como escena un jardín enfrente del santuario.
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Puede decirse que los diferentes tipos de representación 
de Kagura constituyen normalmente un ritual y un es­
pectáculo y suelen tener dos partes: en la primera se desa­
rrolla todo lo necesario para convocar al kanti (a la divi­
nidad) y lograr su presencia; en la segunda se trata de 
entretener al huésped divino mediante cantos y danzas.

2) Gigaku. Procede de la música para los servicios re­
ligiosos de los templos budistas del sur de China, y fue 
importada en el siglo VI d.C. Se utilizaba para realzar y 
dar grandeza a las ceremonias budistas en ocasiones de 
especial importancia. La representación comenzaba con 
una procesión solemne hasta llegar a la parte delantera 
del templo que servía de escena. Todos los participantes, 
salvo los músicos, llevaban grandes máscaras que cubrían 
toda la cara. Se tocaban cuatro tipos de instrumentos: la 
flauta, címbalos, un par de gongs pequeños y el tambor wu.

3) Bugaku. De origen indio, chino y coreano, ha sido 
siempre considerado la danza de la Corte imperial y de la 
cultura aristocrática. Con una estética refinada y elegante 
era principalmente interpretada por actores profesiona­
les que eran oficiales del Cuartel General de la Guardia 
Imperial y a veces también por jóvenes miembros de la 
aristocracia, como parte de rituales y para entretener a 
los invitados en banquetes y fiestas. Se usaban máscaras 
de madera lacada y coloreada, más avanzadas técnicamen­
te y más pequeñas y ligeras que las del Gigaku-, eran casi 
todas masculinas, con muchas expresiones faciales distin­
tas. En general constituía el espectáculo más complejo, 
pues se usaban algunos accesorios y complementos para 
la escena y contaba con algunos escritos teóricos. Destaca 
el uso de un vestuario exquisito, con gran calidad y belle­
za en los materiales. Usa una variada orquesta con instru­
mentos de cuerda, de viento y de percusión.

Durante el periodo Nara se había introducido desde
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China, juntamente con el Bugaku, una serie de diverti- 
mentos populares llamados Sangaku, que consistían en 
actuaciones variadas de acróbatas, funambulistas, saltim- 
banquis, «juglares», bailarines, mimos, domadores de ani­
males... A partir del periodo siguiente ciertas danzas cómi­
cas populares procedentes del campo, y llamadas Dengaku, 
empezaron gradualmente a combinarse con el Sangaku 
en espectáculos que usan conjuntamente el gesto y la pa­
labra en ciertas fiestas sintoístas y en algunas ceremonias 
en las que los actores ilustran leyendas budistas o expli­
can el significado de ritos religiosos. Comienza entonces 
a hablarse de Sarugaku y empiezan a proliferar las com­
pañías de actores que pertenecen a determinados templos 
o santuarios. A una de estas compañías, la del santuario 
Kasuga de Nara, pertenece Kan’ami que, junto con su hijo 
Zeami, irá introduciendo elementos procedentes de la tra- ) 
dición y de su propia inspiración en una síntesis creadora, 
a la que ya nos hemos referido, capaz de lograr que tan 
diversas y aun contrapuestas actuaciones concierten en la 
singular unidad del Nógaku, un espectáculo que combi­
na, alternándolas, las obras Kyógen (habladas, jocosas y 
prosaicas) y las obras propiamente Nó (danzadas y canta­
das, elegantes, poéticas).

Si bien el teatro Nó es fruto de una evolución, se debe 
a estos dos hombres el hecho de que sea algo más que una 
etapa del desarrollo de la danza japonesa, dándoles una 
unidad propiamente dramática. En cierto sentido, es un 
«invento» de ellos que pone el énfasis en la transmisión de 
un arte en cuanto performance, mise en scéne. Kan’ami y 
Zeami le dan a la escena sus normas, codifican el espectá­
culo, componen textos verbales de gran intensidad lírica 
que se convierten en la base de todo el repertorio poste­
rior, y legan los trucos y las técnicas del actor de genera­
ción en generación. Sobre todo es Zeami el verdadero 
genio sintetizador que concreta y establece las reglas estric­
tas del espectáculo Nó: él, auténtico «monstruo de la na-
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turaleza» escénica, es el autor, el compositor, el actor y el 
director de la representación, mostrando cómo el Nó no 
existe sólo como un conjunto de palabras que luego serán 
interpretadas por actores, sino como combinación inextri­
cablemente entrelazada de palabra, música, gesto, danza, 
métodos de representación, vestuario, arquitectura...

No sin problemas, en el siglo xvi autores cercanos a 
Zeami (como su hijo Motomasa, su sobrino On’ami o su 
yerno Zenchiku) y más tarde algunos creadores (como 
Nobumitsu, hijo de Onami) continuaron de diversos y a 
veces heterodoxos modos la consolidación del espec­
táculo (Inoura, 1981,95-102), introduciendo algu ñas no­
vedades en el número de actores en escena o en el movi­
miento y vistosidad del espectáculo, pero conservando lo 
fundamental de la «síntesis creadora» de Kan’ami y su 
hijo12.

Lo que aceleró e hizo que finalizara la evolución del 
Nó hasta fijar definitivamente sus formas y sus códigos 
fue el reconocimiento del Nó como parte de las prácticas 
ceremoniales oficiales del bakufu Tokugawa (periodo 
Edo, 1602-1868). Inspirado por el ambiente neoconfu- 
ciano, la representación Nó se convirtió en ejemplo de la 
nueva política que enfatizaba el formalismo y la dignidad 
ceremonial (kakushiki). El Nó fue perdiendo entonces la 
libertad y el vigor que su continua transformación le ha­
bía dado en la época medieval y acentuó la gravedad, la 
solemnidad, la lentitud, la suntuosidad y su aspecto de 
celebración ritual. Los Shógun Tokugawa, devotos de las 
doctrinas confucianas, consideraron los ritos y la música 
como elementos esenciales de su forma de gobierno y die­
ron gran importancia a la ejecución elaborada y exacta de 
la ceremonia, lo cual contribuyó a la repetición minucio­
sa de gestos, palabras, danzas... según un código muy es­
tricto que ahogaba las capacidades de iniciativa particular 
del actor y cerraba la posibilidad de evolución del género 
Nó. Durante más de doscientos cincuenta años, hasta la
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revo lu ción  M eiji de 1 8 6 8 , estu vo  a so c ia d o  al sh o g u n a to  
en  representaciones para un  red u cid o  p ú b lico  ar istocráti­
co , m ientras lo s  verdaderos en tre ten im ien to s  tea tra les, 
llen o s de pasión y  de v italidad, se rep resen tab an  en  las 
escenas públicas de Bunraku (teatro  d e  m u ñ eco s) y  d e  Ka- 
buki, co n  gran éx ito  p o p u la r13.

S ólo  en  el siglo XX, tras una larga crisis en  la  q u e  se 
v io  en peligro la supervivencia  del g én ero , se  h a  p o d id o  
devolver a la representación  parte d e  aq u ella  in ic ia tiva  
espontánea individual del actor q u e , d en tro  d e  lo s  lím ites  
de sus cód igos, de sus reglas transm itidas p o r  la  tra d ic ió n  
y de la severa d iscip lina técn ica , e s  n ecesaria  para e l « flo ­
recim iento» del ta len to  en  el arte del actor , seg ú n  lo  d is­
puesto  por Z eam i en  sus tratados.

2 . L a  e sc e n a

A ctualm ente el N ó  se representa  en  un  esp a c io  m u y  p ecu ­
liar que fue defin itivam ente fijado , tras u n  largo  p ro ceso  
de evolución , durante el p er io d o  E d o , y  to d a v ía  h o y  se 
construyen los escenarios según  las « N o rm a s d el G o b ier ­
no T okugaw a para el d iseñ o  de escen a r io s N ó »  q u e  e sp e ­
cifican las d im ensiones de cada parte, e l m é to d o  d e  c o n s ­
trucción, lo s m ateriales, la  orn am en tación  y  o tro s  d eta lles.

D esde los tiem p os de Z eam i h a  h a b id o  a lg u n a s varia­
ciones en la d isp osic ión  del escen ario , p ero  en  lo  fu n d a ­
m ental se m antienen las partes co n stitu tiv a s. H a sta  e l sig lo  
pasado las representaciones ten ían  lugar al a ire lib re  p ero  
en nuestros días se representan en  el in ter io r  d e  p eq u eñ a s  
salas en  algunos santuarios o  en  las d iversas e scu e la s  de  
actores que conservan  la estructura tra d ic io n a l. A  través  
de los p lanos y  de las fo tografías q u e  se ad juntan  p u ed en  
verse sus principales co m p o n en tes y características.

El e scen a r io , en  fo rm a  d e  — es t á e le v a d o  u n o s  
o ch en ta  y cinco cen tím etros sobre el n iv e l d e l su e lo  y  p u e ­
de ser contem plado por lo s  esp ecta d o res d e sd e  d is tin to s
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ángulos de visión. El término global N~o butai (escena Nó) 
se usa para referirse a las tres partes en las que se divide el 
lugar de la representación: butai (o escena propiamente 
dicha), hasbigakari (puente) y kagami-no-ma (cuarto del 
espejo). El espectador sólo tiene acceso visual a las dos 
primeras, pero la tercera tiene un significado fundamen­
tal: es el lugar de donde viene el actor, donde tiene lugar 
el proceso de convertirse en el personaje, donde se pro­
duce la interiorización, la transformación de hombre en 
dios, en mujer, en Joco, en demonio, en espíritu... Allí 
empieza y allí acaba el espectáculo14.

Como las representaciones tenían lugar al aire libre, 
tanto el hasbigakari como la escena están cubiertos por 
un tejado que recuerda la arquitectura sagrada de los san­
tuarios y que, además de sus propiedades acústicas, sim­
boliza la santidad del espacio que cobija: es un modo de 
marcar el espacio en el que «algo» mágico, sobrenatural, 
va a suceder. Una balaustrada separa al público del puen­
te, y entre ellos hay colocados tres pinos, a distancias re­
gulares, llamados primer pino, segundo pino y tercer 
pino, contando a partir de la escena principal hacia el 
kagami-no-ma. Los pinos sirven de orientación para el 
actor y simbolizan el entorno natural en el que el actor 
realiza el viaje hacia la escena.

La escena principal (butai), hecha de madera de ci­
prés (hinoki), está delimitada por cuatro columnas que 
sostienen el techo y que sirven de puntos de referencia 
para los movimientos sobre la escena (sobre todo en las 
partes danzadas) del actor principal (Shite), pues la más­
cara que lleva le dificulta considerablemente la visión. 
Todos los participantes en la representación tienen sus 
espacios bien definidos: hay un lugar y un espacio para el 
movimiento del Shite, un lugar para el Waki (actor secun­
dario), un lugar para la orquesta y otro para el coro, un 
lugar para los ayudantes (kóken) y un lugar para los acto­
res cómicos (Kyógen) en espera de su intervención. La es-
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cena principal se d iv ide en  n u eve u n id a d es esp a c ia les  (z a ) 
im aginarias que son  las usadas en  las in d ica c io n es  c o r e o ­
gráficas para las p osic ion es y m o v im ien to s . D e  ese  m o d o  
se pueden  especificar las in stru ccion es así: «d esd e  j ó z a  va  
a s u m í  y gira a la izquierda, en to n ces da  u n a  v u e lta  hacia  
la  izquierda y  a través de w a k i - z a - m a e  va  hasta d a i s h ó -  
m a e  y allí da otra pequeña vu elta»15.

Sobre el tabique del fo n d o  está  p in ta d a  la  im a g en  
estilizada de un p in o 16, que sugiere la  u n ió n  d el h o m b re  
co n  la naturaleza e ind ica  la  sacralidad d e l e sp a c io  q u e  
protege, y en el tabique lateral (d o n d e  se en cu en tra  una  
pequeña puerta corredera por d o n d e  en tran  el c o r o  y  lo s  
ayudantes) tam bién hay una rep resen ta ció n  p in ta d a  de  
cañas de bambú.

La escalera no se usa en  nu estros d ías (se u tilizab a  en  
lo s concursos para que el actor v en ced o r  p u d iera  reco g er  
el prem io de m anos de una p erson alid ad ) y , en  recu erd o  
de cuando las escen ificaciones ten ían  lugar al a ire lib re, se  
ha dejado un ancho m argen d e  m ás d e  u n  m etro  sem ­
brado de guijarros (s h ir a s u ) que separa e l lugar d e  la  re ­
presentación del espacio  o cu p a d o  p o r  lo s  esp ecta d o res  
(k e tts h ó ) , que se sentaban en  el su e lo  so b re  co jin es , a u n ­
que en nuestros días ya se h an  in tro d u c id o  b u tacas en  la  
m ayoría de las salas.

El m aterial em p lead o  en  la  c o n s tr u c c ió n  d e l p u e n te  
y del tech o  es tam bién el d e  m adera  d e  c ip rés ja p o n és  
(h in o k i) .  Por ú ltim o, debe señalarse q u e  la  e scen a  n o  só lo  
provee un lugar para la m úsica  y la  a c tu a c ió n , s in o  q u e  
funciona com o instrum ento de p ercu sió n , p u es  d eb ajo  del 
escenario (puente y escena) hay  u n  e sp a c io  h u e c o  en  el 
que se encuentran co lo ca d o s, en  lu gares p er fec ta m en te  
regulados, entre d iez y d o ce  grandes r ec ip ien te s  c o n  fo r ­
m a de tinajas, que actúan co m o  cajas re so n a d o ra s  d e  lo s  
v io len to s go lp es que con  el p ie  da el S h i t e  e n  c ier to s  m o ­
m entos im portantes de su danza.
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3. Los actores

Tradicionalmente todos los actores del Nó son masculi­
nos, aunque haya excepciones y cada vez más se vaya 
aceptando la presencia de la mujer en escena. Hay tres 
grupos de participantes en un drama, claramente diferen- 
ciables por su aspecto exterior, sobre el escenario Nó: 
Shite, Waki y Kyógen. Se suele decir que según su impor­
tancia dramática hay que hablar de dos actores, Shite y 
Waki, que serían el protagonista y el antagonista, respec­
tivamente. Pero son varios los críticos que insisten en que 
propiamente sólo hay un actor, el Shite, palabra que quie­
re decir «el que hace», «el que actúa». Es el personaje que 
lleva la máscara, el que danza, el que canta, el que sufre la 
transformación y el que con su actuación da vida al Nó. 
Zeami empezó hablando de nueve tipos de personajes (de 
«cuerpos» posibles) que podía representar el Shite: la 
mujer, el viejo, el hombre que se representa sin máscara, 
el loco, el sacerdote, el guerrero en el infierno, el dios, el 
demonio y el extranjero procedente de Asia central; pero 
más tarde redujo a cinco los tipos posibles de apariencia 
del actor principal: el viejo, la mujer, el guerrero, el loco 
y el demonio, siendo los principales los tres primeros. De 
todos ellos se hablará en Füshikaden.

El Waki desempeña un papel secundario (Waki-Shite: 
«el que está al lado del Shite»), no lleva máscara y normal­
mente representa a un monje, cuya función es la de pro­
piciar la «aparición» del Shite. Una vez que ha cumplido 
su cometido, se retira a un lugar específico del escenario 
(Waki-za) y se sienta, inmóvil, mirando al público o lo 
que ocurre en escena. El Waki es el lado pasivo, negativo, 
oscuro (el yin), en contraste con el activo, positivo, bri­
llante (yang) del Shite, y deben complementarse para lo­
grar la armonía de la representación. Su papel a veces se 
reduce a ser un médium que con su simple presencia o 
mediante plegarias convoca a un espíritu, representado
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por el Shite. Otras veces da la sensación de que todo lo 
que presenciamos en escena ocurre sólo en la mente o en 
un sueño del Waki.

Perteneciendo al grupo del Shite o del Waki, que apa­
recen en todas las obras Nó, en ocasiones puede haber 
una serie de actores que Ies sirven de acompañantes y se 
llaman tsure y tomo. En algunas obras actúan niños (a 
veces representando a personajes adultos, como el Em­
perador u otra alta dignidad) que son llamados kokata. 
Por último, hay un tercer grupo de actores llamados 
Kyógen y que tienen dos funciones distintas: en primer 
lugar, llevan a cabo unas farsas o comedias que son re­
presentadas, a modo de entremés, entre las obras Nó de 
una jornada para aligerar la tensión dramática; en segun­
do lugar, el Kyógen puede aparecer dentro de un Nó, nor­
malmente como un pueblerino, con la función principal 
de contar con palabras más llanas lo que está ocurriendo 
en escena, dando así tiempo al actor principal a cambiar 
de vestuario y de máscara en aquellas obras, divididas en 
dos partes, en que el Shite representa dos apariencias 
distintas.

Para que el lector se vaya familiarizando con las his­
torias del Nó y pueda ir comprendiendo la relación entre 
tipos de actor y personajes, podemos contar esquemática­
mente la línea argumental de un drama típico17. Si, por 
ejemplo, se centra en la figura de un guerrero, la obra, 
dividida en dos actos, podría desarrollarse así: en la pri­
mera parte un monje ambulante (Waki) viaja por una de­
terminada región y se encuentra con un viejo (Shite); éste 
le cuenta que en las proximidades de aquel sitio tuvo lu­
gar hace tiempo una batalla en la que un guerrero famoso 
y valiente fue asesinado y se dice que su espíritu, que no 
ha alcanzado el reposo eterno, ronda por aquellos luga­
res. Tras contar algún episodio relacionado con esos su­
cesos, se va. Después de un interludio en el que un actor 
Kyógen relata de modo más llano y accesible lo que acaba
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de suceder, comienza la segunda parte. Es entonces cuan­
do ante el Waki aparece la verdadera identidad del viejo, 
que no es otra que la del espíritu del guerrero, quien eje­
cuta una danza que cuenta su muerte, mientras el monje 
recita sutras para tranquilizar a la aparición. Una vez aca­
bada la danza, el guerrero se retira y termina la represen­
tación18.

Es importante señalar la presencia obligada de unos 
participantes especiales, llamados kóken, cuya misión es 
la de ayudar al Shite a colocar sus vestidos, entregarle y 
retirarle los instrumentos que pueda necesitar y, en gene­
ral, velar por la buena marcha del espectáculo. Digo que 
es importante por lo significativo del hecho de que son 
unos hombres visibles físicamente en escena, pero inexis­
tentes teatralmente, sin función dramática en el desarro­
llo de la acción.

El arte del actor debe aprenderse desde niño en una 
escuela a través de una disciplina y de un entrenamiento 
dirigidos por un maestro que transmite los secretos, las 
habilidades y los métodos de representación. Hay cinco 
escuelas de Shite en el No: Kanze, Hóshó, Komparu, 
Kongó y Kita; todas comparten una raíz común, pero 
muestran sensibles diferencias entre sí, existiendo distintas 
variantes en la manera de representar una obra (kogaki). 
Desde hace cientos de años cuentan con la inestimable 
ayuda de todo un corpus escrito de teorías y comentarios, 
como los de Zeami, que abarca unos dieciocho Tratados. 
Pero no todo se puede aprender en los libros: la pose de 
mirar la luna o su reflejo o hacia el suelo, de un modo tan 
sutil como debe hacerse, por ejemplo, en Matsukaze, jun­
to a otro número de finos detalles, sólo puede ser enseña­
do por kuden (tradición de persona a persona); es algo 
que sólo puede aprenderse a través de las indicaciones de 
un maestro durante las sesiones de entrenamiento. Por 
eso la organización de los actores según el sistema iemoto 
(que también se sigue en otras actividades artísticas japo-
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nesas) es fundam ental: i e m o t o  se escribe en  ja p o n és  co n  
d o s caracteres que sign ifican  «casa» y  «origen» y  d esig n a  
al m o d o  d e  organizarse lo s  artistas en  escu ela s d ir ig id as  
p or un  m aestro  q u e , a través de en señ a n za s  rec ib id a s  
hereditariam ente de o tros m aestros, transm ite lo s  m é to ­
d o s y las técn icas d e  actu ación , in d ican d o  p rec isa m en te  
có m o  deben  hacerse las cosas. D e  este  m o d o  se garantiza  
la  un idad del arte y  la  perv iven cia  de la trad ic ión .

T o d o s lo s participantes en  el N ó  están  ag ru p a d o s en  
escuelas y  fam ilias d istin tas, que m an tien en  a lgu n as d ife ­
rencias de m atiz entre sí. L os m ú sico s, lo s  c o m p o n e n te s  
del coro  y  lo s  k ó k e n  o  ayudantes p erten ecen  a  las e scu ela s  
del S h i te .  L os que actúan c o m o  W a k i  se  agrupan en  otras  
escuelas d iferentes y  lo s  K y ó g e n  t ien en  las su yas p rop ias.

4 . A c c e s o r io s  y  u t i le r ía  d e l  a c t o r  e n  e s c e n a

El escenario del N ó  n o  está  separado d e  lo s  e sp ec ta d o res  
por ningún te ló n  y, sa lvo  el p in o  y  las cañ as d e  bam bú  
pintados co m o  fo n d o , n o  co n tien e  nada e n  su  in ter io r . 
Sólo hay la desnuda superfic ie  de m adera p u lid a  p o r  la 
que se deslizan lo s  actores, q u e calzan  una e sp e c ie  d e  ca l­
cetines de tela b lanca (t a b i ), c o n  el pulgar s e p a r a d o 19. Es, 
pues, un espacio abierto y va cío , sin  d eco ra d o s n i m o b i­
liario realistas, en  el que to d o  p u ed e ocurrir . Y  es  justa­
m ente gracias a la ausencia  de u na  escen o g ra fía  rea lista , 
con  p ocos accesorios, por lo  q u e p u ed e  o frecerse  a lo s  
ojos del espectador una extraordinaria  fan ta sm a g o ría  d e  
lugares y situaciones, en  la  q u e la  a ten c ió n  se  cen tra  en  el 
vestuario y la  m áscara c o m o  e lem en to s  b á sico s  d e  la  e x ­
presión  corporal del actor.

H ay tod a  una larga serie de a cceso rio s p o r tá tile s  en  la  
escena desnuda del N ó  que en  c iertos m o m e n to s  d e  la 
representación  p u ed en  servir para situar la  a c c ió n , c o n  
alguna determ inada referencia , o  para d istin gu ir  y  c la s if i­
car a determ inados personajes. P u ed en  d iv id irse  e n  tres
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tipos: 1) T s u k u r i m o n o : n orm alm en te constru idos con  
m adera o  bam bú por lo s  p rop ios actores; son llevados a 
la e scen a  y retirados según convenga por los ayudantes y 
so n  siem p re sim p les , su g irien d o en  esquem a el objeto que 
quieren  representar: una pequeña casa, un refugio, una 
ch oza , una  barca, un altar, la  puerta de un tem p lo ..., 2) 
K o -d ó g u :  so n  ob jetos p ersonales, de representación rea­
lista, c o m o  an torch as, espadas, lanzas, abanicos, redes y 
cañas de p escar, som breros y  tocad os... y 3 ) T a y ó -d ó g u : 
son  ob jeto s d e  variado u so , co m o  una plataform a peque­
ña que sirve para indicar que el que allí se suba está en un 
sitio  e levad o  (una m ontaña, las nubes...), llamada ic h ijó -  
d a i;  o  el k a t s u r a - o k e ,  una esp ecie  de caja cilindrica lacada 
que sirve, en tre otras cosas, para que el S h i te  se siente. 
P ero, sob re to d o , el a ccesorio  m ás im portante es el abani­
co: p u ed e  representar m u ch o s objetos, com o un recipien­
te para b eb er, una  flauta , una pala, un p incel..., pero su 
fu n ció n  fu n d am en ta l es la  d e  servir co m o  elem ento esen­
cial d e  ex p resió n  en  la  danza, co m o  una prolongación  del 
cuerpo d el actor. H ay  to d a  una serie de gestos cod ifica­
d o s en  la  d anza  co n  e l aban ico , entre lo s  que destaca la 
ex p resió n  para m irar a la luna ( t s u k i  n o  o g i) . El diseño  
p in ta d o  en  el aban ico  y  sus co lo res varían según el papel y 
en  o ca s io n es  de escu ela  a escuela .

L os v est id o s  del N ó , d e  exq u is itos y suntuosos m ate­
riales (c o m o  el b rocad o  y la  seda), so n  sin excepción  to ­
d os e sp lén d id o s , ya  lo s  llev e  un  actor que representa una 
princesa  o  u n a  pescadora , un  general o  un sacerdote, pero  
lo s  c o lo r e s  y  d iseñ o s  se  m od ifican  de acuerdo con  las ca­
racterísticas d e  cada personaje y d e  cada obra. A unque  
hay fu ertes  tra d ic io n es q u e d ictan  la vestim enta que debe  
ser p u esta  en  d eterm in ad os p apeles, el actor antes de en ­
trar en  escen a  elige  el v estid o  segú n  el énfasis que desea  
dar a su  in terp reta c ió n  y  las im p resion es que quiera pro­
vocar o  sugerir. Suelen  ser m uy vo lu m in osos, desdibujando  
el c o n to r n o  d e l cu erp o  del actor, lo  que, junto con  la más-
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cara, contribuye a in tensificar el am b ien te  d e  irrealidad , 
fantasm al, prop io  del N ó .

El abanico es un accesorio  fu n d am en ta l d el acto r  y  el 
vestuario le  da su figura, p ero  es la  m áscara el e lem en to  
m ás im portante. E lla d efin e, d istingue e id en tifica  al N ó ,  
es su vida y su espíritu, la co n d en sa c ió n  d e l arte. A lgunas  
han sido consideradas teso ro s n a cion a les y so n  ex p u esta s  
en  m useos com o obras de arte y  con servad as p or  las fa m i­
lias de actores com o auténticas joyas. La m áscara d el N ó  
es de m adera de ciprés (h i n o k i )  n orm alm en te p ro ced en te  
del valle de Kiso. Está escu lp ida  y p in tada  co n  gran  cu id a ­
d o , pues el rasgo trazado co n  tin ta  d e  carbón  ( s u m í )  só lo  
puede ser ejecutado una vez. Se fija a la  cab eza  p o r  d o s  
cintas anudadas en la  nuca y su ele  ser m ás p eq u eñ a  que la 
cara de un hom bre, por lo  que n o  p u ed e  cubrirla  to ta l­
m ente. Al contrario que la  m áscara griega , la  d e l N ó  apa­
ga y deform a el son id o  de la  v o z , co n tr ib u y en d o  aun  m ás 
a la ininteligibilidad de un te x to  verbal ya  casi in co m p ren ­
sible hoy.

En principio só lo  el S h i t e  lleva  m áscara, a u n q u e a v e ­
ces algún actor secundario  (t s u r e ) p u ed e llevarla  cu a n d o  
representa a una m ujer o  a un  ser sobrenatural20. L os e x ­
pertos distinguen m ás de c ien  tip o s d e  m áscaras N ó ,  co n  
m uy diferentes rasgos, co lo res y  fiso n o m ía s: d e  v iejo , de  
mujer joven, de mujer vieja, de fantasm a, d e  m ujer ce lo sa , 
de guerrero, de hom bre joven , de seres so b ren atu ra les...;  
las hay grotescas, horrib les, so n rien tes, seren as, m e la n c ó ­
licas, fieras...; con  grandes narices, d e  len g u a  roja, c o n  lo s  
dientes ligeram ente en n egrecidos, c o n  lo s  la b io s gru esos, 
de ojos saltones, de o jos suave y  ligeram en te d e lin ea d o s...;  
rojas, doradas, blancas, m arfileñas...

Pero quizás sea m ás útil, co m o  h acen  lo s  p r in cip a les  
libros sobre el asunto , clasificar la  gran d iversid ad  d e  m ás­
caras en  tres tipos: 1) aquellas que reflejan  u n  m o m e n to  
de la expresión  facial que es  cap tad o  y  rep ro d u c id o  d e  
form a exagerada (con  ojos en orm es, gran n ariz, c o n  cuer-
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n os, c o n  g ra n d es d ie n te s , de co lo re s  m uy vivos...); 2) 
aquellas de rep resen ta ció n  realista (com o las de expre­
sión  de v iejo  o  d e  h o m b re  enferm o); 3) aquellas máscaras 
con sid erad as sim b ó lica s, porque aunque son neutras de 
ex p resió n , so n  a d ecu ad as para reproducir diferentes cam ­
bios d e  e m o c ió n  en  el personaje. Las más representativas 
son  las d e  m ujer (waka-omote).

K om paru K u n io  (1 9 8 3 , 2 2 9 ) , a quien  seguim os para 
m uchas p rec is io n es  d e  esta  in trod u cción , afirma que las 
técn icas d el acto r  para usar la  m áscara en el N ó  son claras 
y sim p les y  q u e , a u n q u e podrían  señalarse gran variedad 
de g esto s, to d o s  se reducirían  a estos básicos: norm alm en­
te  para exp resar a legría  el actor puede «iluminar la más­
cara» (omote o terasu) in c lin án d o la  un p oco  hacia arriba 
o  puede oscu recer la  («nublarla», omote o kumorasu) in ­
c lin án d o la  h acia  abajo y  h acien d o  que le dé cierta som ­
bra, para exp resar tristeza . Puede m over la máscara de 
lado a la d o  c o n  rap id ez («cortar la  máscara», omote o 
kiru), m o stra n d o  e m o c io n e s  fuertes, co m o  la ira, o lenta y 
rep etid am en te («usar la m áscara», omote o tsukau) para 
expresar d iversas em o c io n e s  profundas.

5 . La música, los gestos y la danza

La orq u esta  del N ó  está  com p u esta  por una flauta trave­
sera {fue o nókan) y  d o s  tam bores con  form a de reloj de 
arena: u n o , p e q u e ñ o  (ko-tsuzumi) que, apoyado en el 
hom b ro  d erech o  c o n  la  m ano izquierda, se toca con la 
derecha, y  o tro  m ayor (ó-tsuzumi) que se toca  sobre la 
rod illa  izq u ierd a  ta m b ién  co n  la  m ano derecha. O casio­
n a lm en te , y  para dar m ayor vo lu m en  e intensidad al son i­
d o  orq u esta l, p u ed e  utilizarse otro  tip o  de tam bor (taiko) 
m ás gran d e, q u e se  hace sonar con  d os baquetas. Las in ­
ter v e n c io n e s  m u sica le s  tien en  lugar sobre to d o  en  tres 
m o m en to s: para preparar la entrada del actor, para so s­
ten er  e l c a n to  d e l a c to r  o  del coro  y co m o  acom paña-
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m ien to  r ítm ico  en  una danza o  en  u n  rec ita d o  d e l co r o  
m im a d o  p or  e l actor. Es m uy s ig n ifica tiv o  d e  lo s  in s tru ­
m e n t is ta s  q u e  to c a n  lo s  d o s  ta m b o r e s  p r in c ip a le s  
(;t s u z u m i ) e l ser lo s  en cargad os de em itir  u n a  ser ie  de  
gritos (k a k e g o e ), de sílabas sin  s ig n ifica d o , q u e  lle v a n  el 
r itm o  de la  rep resen tación  y m arcan las d ife r e n te s  m e d i­
das m u sica les21. A parte d e  esta  fu n c ió n , e s to s  g r ito s  dan  
al N ó  un in co n fu n d ib le  y  m u y ca ra cter ístico  a m b ien te  
so n o ro .

N orm alm en te  el co ro  está co m p u esto  p o r  o c h o  ca n ­
tantes, que p ertenecen  a la  m ism a escu ela  q u e  el acto r  
principal. Se sientan en d o s filas, están  in m ó v ile s  durante  
to d o  el espectácu lo  y  to d o s  llevan u n  ab an ico  cerra d o  q u e  
en el m om en to  de su in terven ción  apoyan  so b re  la  base, 
co lo cá n d o lo  h orizon ta lm en te delante  de e llo s  cu a n d o  n o  
intervienen. N o  tom an  parte en  la a cc ión  y  su  fu n c ió n  es  
la de presentar la  escena, describ ir paisajes, co m en ta r  la  
acción  y a veces hablar por b oca  del S h i t e  o  d e l W a k i ,  en  
su peculiar canto  u n íson o .

La m úsica del N ó  se d iv ide en  una parte in stru m en ta l 
(h a y a s h i)  y una parte vocal o  ca n to  ( u ta i ) .  El ca n to  tien e  
gran influencia del s h ó r n y ó ,  em p lea d o  p o r  lo s  m o n jes  b u ­
distas durante la celebración  de sus cerem o n ia s d e  cu lto . 
La m úsica instrum ental deriva d el g a g a k u  (parte m u sica l 
de las danzas b u g a k u ) ,  y la  m ayor parte d e  la  te r m in o lo ­
gía usada en  el N ó  p roced e del s h ó m y ó  y  d el g a g a k u .  El 
actor utiliza su voz natural, y  n o  el f a l s e t t o  c o m o  en  el 
Kabuki y en  otras artes teatrales jap on esas c o m o  e l jó r u r i .  
Su canto se desarrolla en  un id ad es o  frases m u sica les  (k u ) 
de 12  sílabas, con  d o s h em istiq u io s d e  7  y  5  sílabas res­
pectivam ente. Usa siem pre una resp iración  d ia fragm ática  
que, apoyándose en el p ech o  y  la  cabeza, h a ce  reso n a r  la 
em isión  en  el interior de la  cavidad  oral (en  la  gargan ta , 
diríam os), resultando un  so n id o  in ten so , gu tu ra l, c o m o  
«atragantado», que contrasta fu ertem en te  c o n  la  v o z  u sa ­
da en  el canto occidental (sobre to d o  en  la  ó p era ) q u e
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proyecta  la  v o z  h a c ia  el ex ter io r , valorando la lim pieza de 
la em isión .

Por otra  p arte , lo s  m o v im ien to s  de to d o s los persona­
jes siguen  u n a  estu d ia d a  coreografía  y, com o parte de la 
estructura d e  la  ob ra , el S h i t e  norm alm ente realiza varias 
danzas, a lgu n as m u y  cortas, apoyadas en la m úsica vocal, 
así co m o  u na d a n za  larga a p oyad a  en  la m úsica orquestal. 
El d esarro llo  d e  lo s  g e sto s  y  m ov im ien to s se com pone de 
«unidades d e  m o v im ie n to »  llam adas k a ta ,  y así com o el 
lugar de la  rep resen ta c ió n  se  d iv id e  en  una serie de unida­
des esp acia les ( z a )  y  e l ca n to  en  frases o  unidades musica­
les de 1 2  sílabas, la  d an za  se  construye sobre m ódulos o 
«unidades d e  m o v im ie n to »  co n  m últip les com binaciones 
posibles.

En g en era l p u ed e  d ec irse  q u e la  danza del N ó  consis­
te en unas p o stu ras b ásicas (k a m a e ) y en  unos patrones o 
fórm ulas { k a ta )  d e  b a ile  d e  cu ya  com binación  resultan los 
pasajes d a n za d o s. D e l m ism o  m o d o  que las letras forman 
palabras, y las palabras o ra c io n es  para form ar a su vez 
una h isto r ia , el en ca d en a m ien to  de gestos y m ovim ientos 
form an u n id a d es m a y o res q u e  co m p o n en  las danzas que 
form an  el N ó . Se lleg a n  a contab ilizar hasta 2 5 0  unidades 
de m o v im ie n to s  q u e  p u ed en  reducirse a 3 0  básicas que 
p u ed en  ser co m b in a d a s y  rep etid as dentro de una estruc­
tura regular.

L os m o v im ie n to s  p u ed en  ser realistas (com o leer un 
tex to , so s ten er  u n  r o llo  c o n  las m anos o herir con  una 
espada), s im b ó lic o s , c o n  sig n ifica d o  (com o el acto de llo ­
rar, q u e  se  e v o c a  e le v a n d o  su avem en te una o  las dos ma­
n os hasta lo s  o jo s  y  b ajándolas d e  n u evo) y abstractos (co­
m o lo s  g o lp es , a s h i b y o s h i ,  c o n  el p ie del actor sobre la 
escena). O tro  m o d o  d e  ca ta logarlos es co m o  form as dra­
m áticas (n arrativos o  lír icos), form as estrictam ente dan- 
zables (s in  c o n te n id o )  y  descrip tivas (contem plar la luna, 
danzar en  las o la s , d isfrutar d e  u na  dulce brisa...). T odos  
lo s  g e sto s , hasta  lo s  realistas, están  reducidos a su mínima
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expresión, desprovistos de todo lo superfluo, y son alta­
mente estilizados. Se suele decir que la base de la actua­
ción en el Nó reside en detener cada movimiento justo en 
el momento en el que los músculos están tensos. El ritmo 
de jo-ha-kyü es el que rige cada movimiento: la acción 
comienza suave y grácilmente (jo), gradualmente incre­
menta su velocidad y su tensión (ha) y finalmente alcanza 
el climax (kyü), donde absorbe una inercia que le lleva 
hasta una abrupta parada final22.

Ciertamente, según los estudios de los especialistas y 
los tratados del Nó, toda la representación está estructu­
rada según el principio jo-ha-kyü, cuyas tres fases, como 
escribe Barba (1990, 31), «caracterizan los átomos, las 
células y los órganos de los espectáculos japoneses. Se 
aplica a la entera acción del actor, a cada uno de sus ges­
tos, a la respiración, a la música, a cada escena, a cada 
drama, a la composición de una jornada Nó. Es una espe­
cie de código de la vida que recorre todos los niveles de 
organización del teatro». De este modo se aprecia que no 
es una simple subdivisión en tres partes del incremento 
del tempo y de la intensidad de la acción, sino que «go­
bierna todos los ritmos del Nó, basándose en la premisa 
de que jo-ha-kyü es el ritmo natural de la vida humana» 
(Komparu, 1983, 29).

6. El elemento literario

El repertorio actual del Nó se compone de unas doscien­
tas cuarenta piezas que suelen dividirse en cinco grupos, 
según el papel que represente el Shite:

1) Waki Nó (o kami mono)-, el Shite representa a una 
deidad.

2) Ashura Nó (o shura mono): el protagonista suele 
representar el espíritu de un guerrero.

3) Katsura mono (también onna mono): el Shite ad­
quiere la apariencia de una mujer.
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4) Yobanme mono: sobre todo contiene obras sobre 
personas enloquecidas (kyóran mono) o espíritus vengati­
vos (onryó mono).

5) Kiri Nó: el Shite representa a seres sobrenaturales 
(demonios, monstruos...).

La mayoría de las obras proceden de clásicos litera­
rios bien conocidos, de cuentos, de leyendas, de mitos..., 
destacando sobre todo entre sus fuentes las historias de 
Genji, de Ise y de Heike (Genji monogatari, Ise monoga­
tari y Heike monogatari). Para elevar el tono lírico del 
Nó es muy frecuente la inclusión de poemas extraídos de 
las antologías clásicas japonesas (Mariyoshü, Kokinshü, 
Shinkokinshü, Shüishü...) o de colecciones de poetas chi­
nos, que a veces son explícitamente citados con leves va­
riaciones o claramente aludidos.

Los argumentos suelen ser muy simples y a veces cons­
tituyen más bien una serie de instantáneas que el actor y 
el espectador organizan dramáticamente. Aunque el de­
sarrollo de una obra suele durar en torno a una hora, los 
argumentos no sobrepasan las diez o doce páginas y pue­
den ser resumidos en uno o dos párrafos. Por ejemplo la 
gran obra Hagoromo, que presentamos aquí traducida, 
está basada en una famosa leyenda que todos los japone­
ses conocen desde la escuela y cuenta simplemente cómo 
en la playa de Mió un pescador encuentra un precioso 
vestido de plumas colgado de un pino. Cuando va a co­
gerlo, aparece una deidad femenina y le dice que el vesti­
do es suyo y le implora que se lo devuelva. Tras algunas 
dudas el pescador accede con la condición de que el ser 
sobrenatural baile para él. El ser celestial acepta, coge el 
vestido y danza mientras gradualmente desaparece en el 
cielo.

Aunque hay pasajes en prosa y otros en verso sin un 
número fijo de sílabas, la forma clásica japonesa tanka le 
confiere a la poesía del Nó su tono distintivo, usando 
principalmente la tradicional alternancia de versos de cin-
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co  y  de siete  sílabas. El lenguaje p o é t ic o  d esta ca  sobre  
to d o  p or  el u so  de una  im a g en  d o m in a n te  q u e  d a  u n i­
dad y coh eren cia  al tex to  y  o rien ta  y  cen tra  la  a c tu a c ió n  
del actor. La rica «im aginería» p u ed e ap u n tar a la  n iev e  
(H a c h in o k i ), la luna (O b a s u t e ), un  r ío  (E g u c h i ), e l p in o  
(T a k a s a g o ) ,  las olas (S u m a  G e n j i ) . . .  Ezra P o u n d  (1 9 5 9 ,  
2 7 ) , fascinado por el am biente y  la  p o esía  d e l N ó ,  v e ía  en  
este recurso de in tensificación  m ed ia n te  u n a  im a g en  re­
currente u n o  de sus m ayores a tra c tiv o s  p o é t ic o s ,  q u e  
siem pre pod ían  ser con servad os en  la  tra d u cc ió n .

A dem ás de en im ágenes, lo s  te x to s  so n  r ico s  en  to d o  
tip o  de técn icas de in teracción  verbal: a so c ia c io n e s  de  
palabras, paronom asias, d ilog ías, ju eg o s d e  p o lise m ia  y 
sinon im ia  que van creando un  co m p lejo  len gu aje  c o n c e p ­
tista que favorece el to n o  am biguo y  a lu siv o  d el N ó ,  a u n ­
que se com plique excesivam en te la  c o m p r e n s ió n  d e  lo s  
tex to s con  este desaforado gu sto  p or  la  a g u d eza  verbal. 
D estacan especialm ente tres p ro ced im ien to s  té c n ic o s  m u y  
frecuentes:

1) K a k e k o to b a  o  «palabra p ivote»: es  u n  té r m in o  c la ­
ve que actúa com o eje que liga  d o s  id ea s  d iferen te s . Por 
ejem plo, en H a n jo ,  en  la  prim era in te r v e n c ió n  d e l W a k i  y 
del W a k i- z u r e  se d ice en un  m o m en to  d a d o : « F u jin o n en o , 
y u k i t e  m iyakoni kataran». La palabra y u k i t e  e s  a q u í un  
k a k e k o to b a .  S ignifica «yen d o, esta n d o » , p e r o  c o n tie n e  
otro térm ino, y u k i ,  que sign ifica  «n ieve» . Y u k i t e  s irve de  
gozne sobre el que g iram os h acia  F u j i n o n e n o , r e fir ié n d o ­
se a la n ieve sobre el m on te Fuji, o  h a cia  m i y a k o n i ,  refi­
riéndose a «estar en la capital». Por e so  n u estra  tra d u c­
c ió n  del pasaje es: «y cu a n d o  e s t e m o s  e n  la  c a p ita l /  
contarem os recuerdos del m o n te  Fuji n e v a d o ».

2) M a k u r a k o to b a  o  «palabra a lm o h a d a »  e s  u n  térm i­
no A  que aparece asociado fu ertem en te  a  o tr o  B , d e  tal 
m anera que siem pre que se d iceB  se  le  a n te p o n e  A  C o m o
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Homero cada vez que habla de la aurora convencional- 
mente se refiere a sus «rosados dedos» o califica a Aquiles 
recurrentemente como «el de pies ligeros», por ejemplo, 
en la poesía japonesa cada vez que se habla del «cielo» 
(ame) se le asocia el epíteto «ancho y eterno» (hisakata), 
como aparecerá de modo relevante en Hagoromo.

3) Engo: un procedimiento por el cual se relacionan 
elementos de un poema en virtud de un parecido sonoro 
o semántico o porque convencionalmente se hace así en 
la tradición poética. Estas asociaciones permiten hacer 
ecos (de sonido y de sentido) y juegos de palabras estable­
ciendo isotopías y dando unidad al texto. Por ejemplo en 
Hagoromo hay un pasaje en que se dice: «tsuki kiyomigata 
Fuji no yuki» («la luna clara en la laguna de Kiyomi, la 
nieve del monte Fuji»). Aquí se juega con las palabras su­
brayadas («luna» y «nieve») de evidente parecido fónico y 
de larga tradición poética, asociándose por el sonido y 
permitiendo la reunión de las imágenes de la luna y la 
nieve.

Junto a estas características (brevedad y sencillez del 
argumento, tanka, riqueza de imágenes, lenguaje concep­
tista) debe destacarse el alto contenido de referencias y 
alusiones de tipo «religioso» en un ambiente de misterio, 
fantasmal, en el que abundan las apariciones, las reencar­
naciones y los espíritus. Aquí se puede apreciar el fuerte 
peso de la tradición fundada por Zeami23 que, yendo con­
tra la corriente del repertorio de obras que tratan de seres 
humanos vivos, basadas sobre todo en la mímica y la ac­
tuación realistas, creó el Nó «visionario» o «fantástico-ilu- 
sorio» basado en el canto y la danza que transciende los 
límites de tiempo y espacio en un mundo elegante, estili­
zado y refinado. Por eso dos terceras partes de las obras de 
Zeami son visionarias, y la imagen general que normal­
mente se tiene del Nó se refiere a acontecimientos prota­
gonizados por fantasmas o personajes poseídos.

61



A pesar de la riqueza y de la complejidad del lenguaje 
poético japonés utilizado en el Nó, no se olvide que el 
interés teatral no será descubierto única ni principalmen­
te a través del análisis literario del texto verbal sino de la 
atención a todos los aspectos de la representación, de la 
ejecución conjunta de gestos, canto y danza en un cuida­
dísimo y detallado ambiente plástico creado por la pecu­
liar arquitectura escénica, la suntuosidad del vestuario, la 
expresión de la máscara y la actuación del actor.

7. Desarrollo del espectáculo

Una jornada completa de Nó debería constar de la puesta 
en escena de cinco obras entre las cuales se intercalan tres 
farsas cómicas (Kyógen) que sirven de contrapunto y rela­
jan el tenso ambiente creado por el Nó24. Cada una de las 
cinco piezas Nó se corresponde con cada una de las cinco 
categorías de obras según el carácter del personaje princi­
pal: dios, guerrero, mujer, loco y demonio. Pero lo más 
habitual, hoy en día, es que sólo se representen dos o a lo 
sumo tres obras en una misma sesión. Si no se representan 
los Kyógen, en los intermedios suelen mostrarse actuacio­
nes, en traje tradicional, con extractos de otros Nó. Hay 
varios tipos de extractos: un ejecutante canta un solo im­
portante de una obra (dokugin); un coro ejecuta algún 
fragmento famoso de una pieza (suutai)..., pero sobre todo 
destaca la danza (shimai) realizada por un actor, con su 
abanico, acompañado por el coro.

Son muchas las posibles variaciones en el orden de 
aparición de los personajes, según la pieza, pero en gene­
ral cada obra Nó del programa transcurre de la siguiente 
forma. Al comenzar la representación dos ayudantes le­
vantan con gran cuidado la cortina del extremo del puen­
te y la orquesta es la primera en entrar en escena, así como 
al final será la última en salir. Los dos tamborileros prin­
cipales llevan una silla plegable y se colocan en los lugares
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asignados (en ato-za) mientras el flautista y el instrumen­
tista de taiko (si interviene en la obra) van a sus sitios y se 
sientan en el suelo al modo japonés. Por la pequeña puer­
ta corredera hace su aparición el coro, que se coloca en su 
lugar correspondiente (jiutai-za). Tras unos momentos de 
silencio, el flautista da las notas iniciales, agudas y fuer­
tes, y comienza la obra. Lo más frecuente es que entre el 
Waki, quien con lentitud y ceremonia va desarrollando su 
parte y acaba colocándose en su «puesto de observación», 
junto al pilar que lleva su nombre (Waki-za). En una at­
mósfera cargada de atención expectante, de serenidad y 
de silencio entra entonces el Shite y realiza su parte, reci­
tada, cantada y danzada, con apoyo del coro o de la or­
questa. Mientras tanto los instrumentistas tocan y dan sus 
peculiares gritos; los asistentes (kóken) ayudan al actor 
principal en escena (si es necesario le arreglan sus vestidos 
o le alcanzan y retiran la utilería pertinente); el Kyógen 
habrá entrado sigilosamente y se habrá colocado en su 
lugar, a la espera de su intervención. Todo transcurre se­
gún una minuciosa programación. Cuando acabe la obra, 
tras la larga danza final del Shite, el actor principal saldrá 
de escena y no volverá para recibir aplausos, aunque és­
tos se produzcan en la sala. Los últimos en irse, por don­
de han entrado, serán el coro y la orquesta y todo volverá 
al silencio.

Los rasgos que, en mi opinión, caracterizarían al es­
pectáculo Nó serían:

— el peculiar espacio escénico en el que tiene lugar la 
representación: el puente, la escena desnuda, la imagen 
del pino pintada en el fondo...;

— el caminar deslizante de los actores, con sus tabi 
blancos;

— el vestuario y la máscara del personaje principal, 
de aspecto no humano, como si de una aparición fantas­
mal se tratara;
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—  el so n id o  gutural del can to  d el S h i t e ,  ap a g a d o  y 
d istorsion ad o p or  la  m áscara;

—  el singular am b ien te  m usical crea d o  p o r  e l ca n to  
del co ro , el so n id o  d e  la  orquesta  y lo s  g r ito s d e  lo s  in s­
trum entistas;

—  lo s  in ex p resiv o s rostros y  la  in m o v ilid a d  d e l c o r o  y 
de to d o s  lo s  participantes en  el m o m en to  d e  n o  in terv en ­
ción;

—  lo s go lp es del actor c o n  el p ie , q u e h a cen  retum bar  
la  escena;

—  la presencia  de lo s  k ó k e n  o  ayu d an tes, c o n  e x is te n ­
cia física pero n o  dram ática;

—  el asp ecto  so lem n e  de cerem o n ia , en  la  q u e  to d o s  
lo s  gestos y  m o v im ien to s están  cu id a d o sa m en te  estu d ia ­
dos;

—  la  lentitud , lo s  largos esp a cio s d e  s ile n c io  sin  que  
nada «ocurra»;

—  to d o  e llo , com b in a d o , p ro p o rc io n a  u n a  im a g en  de  
am biente fantasm al, o n ír ico , irreal, ajeno  a to d a  referen -  
cialidad m im ética, c o m o  d e  otro  m u n d o .

V. ZEAM1 Y LA TEORIA DEL TEATRO 

1. V id a  d e  Z e a m i

C on precisión  n o  se sabe m u ch o  de la  v id a  d e  Z ea m i. In­
cluso hay dudas sobre su fech a  de n a c im ien to , a u n q u e  h o y  
se co in c id e  en  adm itir q u e  n a c ió  en  1 3 6 3 . E ra  h ijo  del 
fam oso  actor y  dram aturgo K an’am i, d e  q u ie n  ap ren d ió  
desde n iño  el arte de actuar. C o n  d o ce  a ñ o s  a c tú a  ju n to  a 
su padre en  un  esp ectácu lo  an te  el ¡ o v e n  S h ó g u t i  A sh ikaga  
Y osh im itsu , que q u ed a  p ren d a d o  d e  la  b e lle z a  y  d e  las  
m aneras del m uchacho. E ste en cu en tro  será  d e c is iv o  para  
la  ed u ca ció n  de Fujiw aka (co m o  era c o n o c id o  e n to n c e s  
Z eam i) y  para el fu turo  d el N ó  (llam ad o  s a r u g a k u  N ó  p or
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esa época), que serán protegidos por el Shógun desde en­
tonces. Zeami entra en contacto con los círculos culturales 
de la Corte, sobre todo con el grupo de poetas encabezado 
por Nijó Yoshimoto, y va adquiriendo una formación clá­
sica que resultará crucial para desarrollar y completar el 
proceso de refinamiento y de elegancia que había iniciado 
Kan’ami. Se sitúa, así, en una inmejorable posición de fa­
vor en la Corte, pero, por otro lado, también recibirá los 
dardos de la envidia y la animadversión de aquellos corte­
sanos que no veían con buenos ojos la relación homosexual 
que fue naciendo entre el Shógun y aquel simple actorzue- 
lo. En 1384 muere Kan’ami, y Zeami, con veintiún años, 
se convierte en el jefe de la compañía de actores y pronto 
empieza a redactar unos tratados que recogen las enseñan­
zas de su padre y lo que ha ido aprendiendo de su expe­
riencia como joven actor. En 1408 muere su protector, 
Yoshimitsu, y su sucesor Yoshimochi parece más inclina­
do a favorecer al otro tipo de teatro de la época (dengaku 
Nó), aunque sigue actuando con éxito. Hacia 1422 se hace 
monje y desde entonces se aprecia una mayor interioriza­
ción en su arte que le lleva a una mayor profundización en 
el contenido metafísico de su doctrina, con fuerte influen­
cia del pensamiento budista. 1428 marca el comienzo de 
un periodo muy duro para Zeami: muere Yoshimochi y el 
nuevo Shógun, Yoshinori, se muestra claramente desfavo­
rable hacia Zeami y su hijo Motomasa, prohibiéndoles 
algunas actuaciones, no se sabe muy bien por qué. En 1430 
el segundo hijo de Zeami (Motoyoshi) decide abandonar 
la carrera de actor y se retira a la vida monacal. Dos años 
más tarde muere Motomasa, el hijo en quien Zeami había 
depositado todas sus esperanzas para la continuación de 
su tradición teatral, y en 1434, cuando tiene setenta y un 
años, es desterrado a la isla de Sado, donde escribirá varios 
textos importantes. Aunque no se conocen bien los moti­
vos del destierro, algunos investigadores piensan que se de­
bió a que el Shógun Yoshinori había pretendido, sin éxito,
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que Zeami transmitiera la sucesión de su familia a On’ami 
(favorito del Shógutt y sobrino de Zeami, con quien no es­
taba en buenas relaciones). La tradición cuenta que inter­
vino el mismo Emperador, perdonando a Zeami y permi­
tiéndole regresar del exilio para vivir con su yerno Zenchiku, 
que sería su heredero intelectual.

El investigador y crítico Benito Ortolani, en su fun- 
dametal obra The Japanese Theatre (1995, 98), ha resu­
mido así la importancia de Zeami: «Fue el mejor actor de 
su tiempo, el principal escritor de la tradición Nó, el pri­
mer —y hasta el momento— más importante teórico de 
la estética teatral en la historia intelectual de Japón, un 
productor teatral y director artístico poderoso e innova­
dor y un aclamado músico y coreógrafo responsable de 
hacer del Nó un continuo éxito durante siglos. Todos es­
tos logros le dan un lugar único como uno de los muy 
pocos grandes genios en la historia del teatro mundial».

2. Füshikaden y los tratados teatrales

Aunque en el siglo XVII se habían publicado algunos tex­
tos teóricos sobre el Nó (me refiero a la edición impresa 
de Hachijó -Kadenshó, considerada espuria), ha habido 
que esperar hasta el siglo XX, cuando por azar fueron des­
cubiertos en 1908 unos manuscritos en un establecimien­
to de libros de segunda mano, para que se hayan empe­
zado a difundir públicamente las enseñanzas de Zeami. 
Desde 1909, en que Yoshida Togo publicó dieciséis tex­
tos de Zeami, hasta 1956, en que se encontró una copia 
del tratado Shügyoku tokka, un total de veintiún escritos 
han visto la luz. Habría que hablar propiamente de die­
ciocho tratados de Zeami, puesto que dos de esos vein­
tiuno no son estrictamente «tratados» (Museki isshi y 
Kintósho) y un tercero (Sarugaku dangi), muy importan­
te, es realmente de su hijo Motoyoshi, aunque contenga
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enseñanzas y recuerdos de Zeami. No obstante estos vein­
tiún escritos son publicados juntos en las ediciones mo­
dernas.

Al igual que otras disciplinas artísticas japonesas que 
mantienen una tradición secreta de enseñanzas, en el Nó 
se han ido guardando de generación en generación algu­
nos textos teóricos (principalmente debidos a Zeami y 
Zenchiku) que contienen el fruto de su meditación sobre 
el arte y de su práctica como actores. Füshikaden, que 
hemos traducido como «Transmisión de la flor y de los 
estilos de interpretación», es el primero y más extenso de 
los tratados de Zeami y la base para la interpretación de 
los posteriores. En él aparece el vocabulario básico que 
será más adelante desarrollado en otros textos teóricos 
como Kakyó («El espejo de la flor»), Shikadó («El libro de 
la vía que lleva a la flor»), Kyüi («La escala de nueve gra­
dos») o Kyakuraika («La flor que retorna»), que comple­
mentan a Füshikaden y dan una idea más profunda del 
arte teatral Nó.

Se compone de una breve introducción seguida de sie­
te libros o capítulos. Los cinco primeros se escribieron 
hacia 1402 y los dos últimos se completaron hacia 1418. 
En buena parte contiene recuerdos de las enseñanzas de 
Kan’ami, pero poco a poco se va observando mayor inde­
pendencia y novedad en los juicios de Zeami. No cabe 
duda de que hay algunas consideraciones del tratado que 
son muy especializadas y de casi estricto interés para el 
profesional del Nó, pero hemos preferido traducirlas, a 
pesar de su probable aridez, para tener una visión global 
pero completa del contenido de Füshikaden. Debe que­
dar bien claro que es un tratado primerizo, de un Zeami 
joven que todavía no ha alcanzado la cima. Es representa­
tivo de un Nó todavía en formación: el Nó crece con Zea- 
mi y se desarrolla y acaba de formarse con el progreso de 
su conocimiento y de su obra. No se olvide que después, 
cuando en la época de los Tokugawa se fija definitiva-
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mente el Nó, han pasado más de doscientos años y el es­
pectáculo ha variado algo: en el tempo, en algunas carac­
terísticas del escenario y, sobre todo, en el rigor de una 
reglamentación que deja poco margen al intérprete para 
desplegar sus recursos según su inspiración.

3. Tres conceptos fundamentales:
hana, monomane y yügen

Durante una lectura pausada y con ayuda de nuestras ano­
taciones se podrá ir adquiriendo conocimiento de la teo­
ría de Zeami. Zeami —es preciso tener esto en cuenta— 
siempre piensa en la representación, y dirige sus medita­
ciones a la actuación teatral, no pretendiendo escribir un 
tratado filosófico o estético, aunque así haya sido consi­
derado por muchos desde Occidente. De toda la teoría 
que se contiene en sus escritos hay que destacar tres tér­
minos, que se irán matizando a medida que progrese la 
lectura del tratado, sobre los que gira su concepción tea­
tral en esta primera época de su producción:

Hana: literalmente significa «flor». Las evocaciones 
de la flor en la cultura japonesa, que sin duda laten en el 
uso que de la palabra hace Zeami, son muy variadas: la 
flor de loto, que simboliza la iluminación, la suprema ver­
dad y la perfección en el pensamiento budista y que tiene 
gran importancia en la imaginería del budismo esotérico; 
la flor natural, que por antonomasia designa a la flor de 
cerezo, objeto de veneración y de ceremonia aún hoy, 
como brillo y esplendor de la primavera; la flor que es 
utilizada como símbolo de la belleza en los tratados poé­
ticos de renga (tipo de poesía realizada en colaboración)...

En el teatro hana se refiere al momento del floreci­
miento del arte del actor, arte que brota de su interior y 
se muestra ante un público que lo reconoce como «belle­
za», sorprendido por su interés y su novedad.
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Monomane: significa «imitación» y se refiere al arte 
de parecerse al objeto que quiere imitarse. Esta imitación 
no pretende única ni principalmente lograr un parecido 
realista, sino que busca extraer del objeto su esencia y 
reproducirla sobre la escena mediante un retrato estiliza­
do y esquemático que contenga sus rasgos más represen­
tativos. A medida que pasan los años Zeami se irá con­
venciendo de que hay tres «imitaciones» fundamentales, 
bien diferenciables, que están en la base de las demás: el 
viejo, la mujer y el guerrero.

Yügen: es el concepto más complejo, más difícil de 
traducir y más cambiante de toda la teoría de Zeami. Tie­
ne una larga historia intelectual y estética que se remonta 
a la China del siglo III. Varía mucho desde su uso en Fü- 
shikadert (significando «garbo», «gracia», «elegancia refi­
nada») hasta los tratados de la edad madura en que deriva 
hacia un tipo de encanto misterioso y profundo, inefable, 
con un componente de tristeza. De todas formas es un 
sutil concepto poliédrico, susceptible de muchos matices, 
que puede ir mostrando, según el contexto, sucesivas ca­
ras: garbo, brillantez, delicadeza, misterio, encanto, gra­
cia, elegancia...25.

Para resumir los tres conceptos: recordemos que uno 
de los principios del budismo es que la realidad es iluso­
ria y que la verdad está más allá de la apariencia. Por 
ejemplo, «el viejo» posee una cualidad interna bella, deli­
cada, elegante (yügen) que no se podría manifestar a 
través de la sola imitación de los rasgos externos. Ade­
más, o más allá, de las arrugas, de la enfermedad y del 
deterioro de «la vejez», se conserva un encanto sutil, refi­
nado, tan propio del viejo o más que la simple apariencia 
física del cansancio y de la edad avanzada. Manifestar la 
apariencia física correctamente (monomane) y a la vez su 
belleza elegante interior (yügen) es el arte de un verda-
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dero actor de Nó, que así, mediante su interpretación 
escénica ante el espectador, será capaz de hacer brotar la 
flor (harta).

VI. ZEAMI EN LA CULTURA JAPONESA

1. El descubrimiento de un Zeami polifacético

Durante más de quinientos años, desde la época en que 
vivió Zeami hasta principios del siglo XX, la figura de 
Zeami no era conocida en su totalidad. Por supuesto, ya 
desde su propia época era muy conocido como uno de los 
dramaturgos de más prestigio y también como actor de 
primerísima categoría. Pero se tardaría mucho en recono­
cer a Zeami como gran teórico del teatro. Esto se debe a 
que los excelentes tratados que dejó para la posteridad 
estaban redactados «por el bien de este camino y de la casa» 
(Libro Quinto de Füshikaden), es decir, exclusivamente 
para su hijo Motomasa, a quien tenía que confiar el futuro 
del teatro Nó. Eran «enseñanzas secretas transmitidas a 
una sola persona en cada generación» (Libro Séptimo) y 
los tratados estaban conservados en secreto en el reducidí­
simo círculo de la gente relacionada con el Nó. En 1909 el 
investigador doctor Yoshida Togo publica en Tokio Co­
lección de 16 escritos de Zeami basándose en los manus­
critos que anteriormente había encontrado en Tokio en 
una librería de viejo. De esta manera, por primera vez en 
la historia cultural de Japón, se conoce públicamente la 
existencia de los tratados de Zeami largamente guardados 
en secreto.

Este gran descubrimiento causó un impacto enorme y 
al mismo tiempo fue motivo de mucha alegría en el mun­
do cultural de principios del siglo. El público se quedó 
maravillado y sorprendido de que un actor de la lejana 
época de Muromachi tuviese aquellas teorías del arte tan
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completas. En esos escritos se hablaba de unos conceptos 
tan peculiares como yügen o harta y por su claridad de 
ideas y la profundidad y la minuciosidad con que se expo­
nían sus teorías artísticas, sus tratados superaban en cali­
dad con mucha diferencia a otros tratados ya conocidos 
de la misma época sobre la poesía o literatura en general. 
Después de este gran descubrimiento, sus tratados —Fü- 
shikaden, Kakyó, Shikadó y otros— se han venido publi­
cando hasta hoy día en sus múltiples y repetidas ediciones 
y consecuentemente la figura de Zeami —con sus múlti­
ples facetas de dramaturgo, actor y teórico— ha llegado a 
considerarse como uno de los grandes genios en la histo­
ria cultural de Japón.

Hoy en día es casi obligatorio para los muchachos o 
muchachas del bachillerato en Japón leer en sus aulas 
unos fragmentos de Füshikaden en los textos y manuales 
de literatura japonesa. Además sus escritos ya han dejado 
de ser unas simples lecciones acerca del arte escénico para 
convertirse en una importante fuente de inspiración para 
literatos, filósofos, artistas y hasta pedagogos y se yergue 
ante nosotros como uno de los grandes legados de la sabi­
duría de los genios de antaño.

A continuación trataremos primero a Zeami en su as­
pecto como dramaturgo y en su aportación a la literatura 
japonesa posterior, y luego pasemos a comentar algunos 
puntos de interés que se exponen en Füshikaden.

2. Zeami, creador del Nó fantástico-ilusorio

En cuanto a la división en grupos de unas 250 obras exis­
tentes del Nó, ya durante la época del mecenazgo oficial 
por el shogunato de Tokugawa (1603-1867) se estableció 
la clasificación en las cinco categrorías deshin (dios), nan 
(hombre), nyo (mujer), kyo (loco) y ki (demonio) fijándo­
se principalmente en el personaje que encarna el Shite en 
cada obra. Según esta clasificación, Yashima pertenece al
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segundo grupo, Hagoromo, al tercero, y Hanjo y Ayano- 
tsuzumi están agrupados en el cuarto. Y aún sigue siendo 
válida esta clásica agrupación. Sin embargo, a partir de 
los años treinta, con el avance en los estudios sobre las 
obras de Zeami, Kan’ami y otros autores, se ha venido 
tanteando la posibilidad de establecer otra clasificación, 
según el mundo —real o ilusorio— que se presenta en 
cada obra, en dos categorías básicas de Genzai-Nó (el Nó 
del mundo presente) y Mugen-Nó (el Nó fantástico-iluso- 
rio).

El Nó del mundo presente nos presenta los hechos 
del mundo real. El Shite es un hombre o mujer de carne y 
hueso que vive la vida presente y el argumento se desa­
rrolla linealmente siguiendo el transcurso natural del 
tiempo. En este tipo de obras, el Shite y el Waki suelen ser 
antagonistas que se enfrentan en torno a un conflicto co­
mún y el tema de la obra se concentra en el choque entre 
los dos personajes. Por tanto, en cuanto a la actuación de 
los actores en el escenario, lógicamente se da mucha im­
portancia a monomane (la imitación) de la realidad, en 
contraste con el Nó fantástico-ilusorio en que prevalece 
más bien lo simbólico y lo irreal en menoscabo de la imi­
tación. Fue Kan’ami, el padre de Zeami, quien estableció 
las fórmulas básicas de este tipo del Nó y lo elevó a su 
máxima perfección.

Entre las obras de Kan’ami, el ejemplo más típico de 
este género seráJinen Koji («El predicador Jinen») en que 
el Shite —un bonzo predicador— consigue rescatar a una 
muchacha de las garras del Waki —malvado traficante de 
esclavos— después de un enfrentamiento violento con 
éste. Zeami, como buen sucesor de la herencia artística de 
su padre, también nos dejó algunas obras de este tipo. 
Entre las cuatro obras que presentamos al lector en este 
libro, Hanjo puede ser un buen ejemplo. El desarrollo del 
argumento es lineal y el asunto gira en torno a los dos 
personajes principales —el Shite, como Hanago, y el
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Waki, como Señor de Yoshida— que en la escena final se 
reúnen frente a frente para resolver su problema común.

Por otra parte, el Nó fantástico-ilusorio se refiere a 
aquel tipo de obras en el que el Shite, ya muerto tiempo 
atrás, hace su aparición en este mundo real en forma de 
fantasma o espíritu y nos cuenta los hechos del pasado. 
En la época de Kan’ami este tipo de teatro todavía no se 
cultivaba mucho y es Zeami quien le dio sus fórmulas de­
finitivas y llegó a perfeccionarlo.

El Nó fantástico-ilusorio generalmente se compone 
de dos partes bien marcadas. En la primera parte, aparece 
un viajero —en general, un religioso en peregrinación— 
que desempaña el papel del Waki, que se encuentra con 
un pueblerino y habla con él. El pueblerino, después de 
contarle alguna historia antigua del lugar, desaparece. Y a 
continuación, en la segunda parte, otro pueblerino (el Ai- 
kyógen) le cuenta al Waki la misma historia de antaño con 
más detalles. Entonces el personaje de antes (el Shite) 
vuelve a aparecer, ahora en su forma original, y por su 
propia boca cuenta la historia antigua y antes de desapa­
recer ejecuta una danza. Si el lector lee Yashitna, que apa­
rece traducido en este volumen, entenderá que la fórmula 
que hemos explicado arriba se aplica a la obra casi al pie 
de la letra. Al final de la obra se concluye que todo lo que 
ha ocurrido en el escenario ha sido un sueño o una visión 
que tuvo el Waki, justificando así la aparición de un ser 
irreal en el escenario. Precisamente por esta razón se em­
plea el nombre de Mugen Nó (traducido literalmente, «El 
Nó de ensueño y de visión»).

Ahora bien, la mayor contribución de Zeami al Nó o, 
en definitiva, al teatro japonés, es haber creado y perfec­
cionado esta forma dramática que es el Nó fantástico-ilu­
sorio. Mientras su padre creó y perfeccionó el Nó del 
mundo presente basado fundamentalmente en la imita­
ción, en el que nos presenta dos personajes mutuamente 
enfrentados en un conflicto común, Zeami concentra su
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atención en un solo personaje fijándose en su metamorfo­
sis tanto psíquica como física y pretende calar hondo en 
el interior del protagonista. Y al empezar la visión retros­
pectiva, logra librar al personaje principal del limitado 
espacio tanto temporal como espacial y consigue descri­
bir con maestría en el mismo escenario distintas manifes­
taciones emocionales y psíquicas —nostalgia, melancolía, 
desesperación, entusiasmo, exaltación, pasión, etc.— del 
mismo protagonista.

De esta manera, y como consecuencia, Zeami consi­
gue unir lo épico y lo lírico en su teatro y, por esta mezcla 
maravillosa de los dos elementos, crea un magistral mun­
do artístico. En su Nó fantástico-ilusorio, el tiempo y el 
espacio se manejan con una libertad y naturalidad absolu­
tas. El mundo real y el mundo sobrenatural se combinan 
libremente en el escenario y nos hacen adquirir una nue­
va y original visión de la realidad observándola, no desde 
el mismo mundo real, sino desde el otro mundo.

3. Gusto por lo fantástico, constante
en la cultura japonesa

No deja de ser interesante que ya en el siglo XIV se esta­
bleciera definitivamente en Japón un teatro que se basa 
fundamentalmente en la expresión de lo fantástico y lo 
ilusorio y que ese teatro tuviera una aceptación incondi­
cional no sólo por la clase jerárquica de la sociedad —los 
nobles y los samurais— sino también, y todavía en mayor 
grado, por el pueblo en general.

Aún hoy día, unos seiscientos años después de Zeami, 
el teatro Nó sigue representándose con éxito y fascinan­
do igualmente al público de ahora. Es sorprendente en 
estos años la proliferación del Takigi Nó —representa­
ción nocturna del teatro Nó al aire libre con antorchas— 
en distintos puntos del país y su buena aceptación por 
parte del público. Parece que el gusto por lo fantástico y
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lo misterioso forma parte esencial de la idiosincrasia del 
pueblo japonés. Creemos que ese gusto tradicional viene 
expresado ya allá por el siglo XIV por el teatro de Zeami 
para seguir luego como constante en las ideas estéticas 
del pueblo japonés, subsistiendo tenazmente hasta nues­
tros días.

Pues bien, ¿cómo podríamos resumir la influencia del 
teatro Nó de Zeami en otras manifestaciones artísticas 
posteriores dentro del contexto de la cultura japonesa? 
Veamos algunos ejemplos en el campo de la literatura.

Es evidente que el gusto por lo fantástico y la tenden­
cia al simbolismo que evita lo real y lo crudo, bases que 
constituyen el Nó fantástico-ilusorio, habían preparado 
el terreno para que se produjeran obras importantes a lo 
largo de la historia de la literatura japonesa. Por ejemplo, 
el que lea Ugetsu Monogatari («Los cuentos de la luna 
pálida», 1776) de Ueda Akinari, una de las novelas más 
destacadas de la época feudal del shogunato de Toku- 
gawa, encontrará sin duda el mismo mundo de fantasía y 
de ensueño que el del teatro de Zeami. En la época de 
Tokugawa el teatro Nó recibe el mecenazgo oficial de los 
señores feudales y se encierra en el ambiente refinado de 
la alta sociedad sin tener ningún contacto directo con el 
pueblo en general. Entonces, el pueblo, privado de su tea­
tro Nó, tuvo que satisfacer su natural gusto por lo fantás­
tico a través una nueva forma de teatro que era el Kabuki. 
Pero éste es un teatro que pone más énfasis en la imita­
ción de lo real que el Nó y representa el gusto por lo re­
cargado y vistoso y a veces por lo pupulachero.

El pueblo, controlado rigurosamente por unos códi­
gos morales intransigentes y por el sistema jerárquico vi­
gente, buscaba su vía de escape para huir a un mundo 
irreal y de apariciones fantasmagóricas. Ugetsu Monoga­
tari viene a satisfacer ese hueco para el pueblo y de esta 
forma confirmar de nuevo la natural tendencia al simbo­
lismo y el gusto por lo fantástico del pueblo japonés. Es
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sabido que ya en pleno siglo XX el cineasta japonés Mizo- 
guchi Kenji creó un maravilloso mundo de fantasía lleno 
de detalles simbolistas en su película El cuento de la luna 
pálida de agosto, basada en la novela Ugetsu Monogatari 
y galardonada con el Premio León de Plata en el conoci­
do festival de cine de Venecia en 1953.

Dentro del panorama de la literatura moderna japo­
nesa, el nombre del popular escritor Izumi Kyoka (1873- 
1939) se destaca por su peculiar mundo de fantasía y de 
misterio, y es uno de los autores en quien se nota más la 
influencia del Nó. Como su madre fue hija de un actor del 
Nó, el novelista, en su vida privada, tuvo muchos contac­
tos personales con el mundo teatral. En sus obras se repi­
ten constantemente los motivos relacionados con el Nó. 
En una de las obras suyas más conocidas Uta andón («A la 
luz de una linterna», 1910) aparece como protagonista un 
actor de Nó y lógicamente es frecuente la referencia a las 
costumbres del tradicional mundillo teatral. Sin embargo, 
aparte de introducir en sus novelas los elementos externos 
relacionados con el Nó, lo que indica con más claridad la 
influencia del Nó en este autor es la forma en que están 
estructuradas sus obras y el maravilloso mundo de fantasía 
que se crea en ellas. Veamos como una muestra de ello la 
novela Kusa Meikyü («Laberinto de hierba», 1908). Em­
pieza la novela cuando Kojiro, religioso en peregrinación, 
llega a un pueblo. Una anciana, dueña de una venta, le 
cuenta dos historias misteriosas ocurridas en el pueblo: 
una sobre un joven enloquecido por un amor imposible a 
una dama del pueblo y otra sobre la tragedia de una fami­
lia solariega con cinco muertes trágicas consecutivas. Si nos 
fijamos aquí en la estructura de la parte introductoria, nos 
damos cuenta en seguida de que la novela sigue la tradicio­
nal estructura de una típica obra del Nó fantástico-iluso- 
rio en el que el Waki, bonzo en peregrinación, escucha un 
hecho ocurrido en el lugar hace mucho tiempo a través de 
la boca de un lugareño. En la segunda mitad de esta novela
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tenemos apariciones fantasmagóricas en la casona de la 
familia y finalmente aparece ante los ojos del bonzo el 
fantasma de una misteriosa mujer con una máscara blanca 
de demonio y después de entablar un diálogo con el bonzo 
desapararece de la casa. Esta aparición correspondería per­
fectamente a la actuación del Nochi-jite en el Nó fantásti- 
co-ilusorio. Así toda la novela sigue la esquematización del 
desarrollo del argumento del teatro Nó y el gusto por lo 
fantástico y lo misterioso da la nota básica y le confiere un 
encanto especial a esta obra. También en la famosa novela 
de Izumi Kyóka de carácter fantástico Kóya Hijiri («Pere­
grino del monte Kóya», 1900), un bonzo peregrino da en­
trada al argumento de la obra.

Por otro lado, el novelista introduce en sus narracio­
nes algunas obras del teatro Nó como elemento impor­
tante para su ambientación fantástica. Por ejemplo, su no­
vela Rantóba no tennyo («Dama celestial del cementerio», 
1927) está muy inspirada en la obra Hagoromo que pre­
sentamos en este libro. El protagonista Tachibana Hachi- 
ro es actor del Nó y desesperado por su inmadurez en la 
actuación en dicha obra, escoge la vida de incinerador de 
un cementerio para poder identificarse con un ser del más 
allá y de esa manera adquirir una madurez suficiente para 
ejecutar en el escenario la danza de la dama celestial de 
Hagoromo. El mismo autor también escoge la obra del 
Nó Chikubujima («Isla de Chikubu») como elemento im­
portante de su novela Asayu («Baño matutino», 1923) y 
la obra Ama («Buceadora»), en la antecitada novela Unta 
andón. Como demuestran claramente estos datos, si en la 
época medieval Zeami creó el maravilloso mundo artísti­
co lleno de fantasía con su Nó fantástico-ilusorio, Izumi 
Kyóka, en el primer tercio del siglo XX, basado en esa 
tradición artística y con una dosis del simbolismo sutil y 
moderno, consigue crear unas obras que satisfacen plena­
mente el gusto por lo fantástico y la visión simbolista del 
pueblo japonés.
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Posteriormente, ya en la segunda mitad del siglo XX, 
Zeami consigue hallar un excelente imitador de sus obras 
en Mishima Yukio (1925-1970). El conocido novelista, al 
hablar del motivo con que empezó a escribir su serie de 
Obras modernas del teatroNó (1956), aclara que era para 
«dar una nueva vida tanto a la técnica del libre manejo del 
tiempo y del espacio como a los temas metafísicos trata­
dos con una claridad absoluta en el Nó».

Las ocho obras que constituyen la serie se desarrollan 
en la época actual. Por ejemplo, en Hanjo Mishima hace 
salir a una joven loca y bella llamada Hanako en la época 
de postguerra. Hanako no puede olvidar a su antiguo 
novio que la ha abandonado y conserva con cariño el aba­
nico que le regaló. Todos los días va a la estación de fe­
rrocarril con la esperanza de que llegue el novio y espera 
allí pacientemente. Por fin, cuando un día aparece el hom­
bre delante de la muchacha, ella, ya totalmente enajena­
da, no puede reconocer a su antiguo novio. Hanako sigue 
la vida como hasta entonces conviviendo con la pintora 
solterona que la protege y espera hasta la eternidad a su 
antiguo novio siguiendo la costumbre de ir diariamente a 
la estación en busca de aquel amor ideal. De este modo, la 
trascendencia del amor puro y eterno de la mujer salta el 
limitado espacio del escenario y consigue crear un mara­
villoso microcosmos poético lleno de espiritualidad y de 
simbolismo. Mishima, en su ensayo Las obras clásicas de 
Japón y yo, escribe: «Entre las obras clásicas con que me 
familiaricé en mi niñez durante la época de la guerra, las 
que me produjeron un impacto sustancial en mi persona­
lidad y que estaban más acordes con mi sustancial forma 
de ser eran las piezas del teatro Nó».

Creemos que ese impacto no es privativo de un gran 
talento literario como Mishima, sino que es un fenómeno 
común a todos los japoneses cultos que hayan conocido 
las obras del teatro Nó en su época de formación cultural 
y estética.
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4. Ideas expuestas en Füshikaden

En Füshikaden Zeami nos expone una serie de conceptos 
que constituyen los pilares fundamentales de sus ideas 
estéticas y están expresados con unas pocas palabras muy 
concisas:shoshin (espíritu del principiante);yügen (lo gar­
boso, lo grácil); hana (la flor), etc. Y además Zeami es 
muy diestro en expresar en forma de sentencia sus ideas 
fundamentales sobre qué criterio debe seguir el actor para 
llegar al máximo grado de perfección artística. Entre esas 
frases sentenciosas, comentaremos a continuación la de 
«Shüjin aigyü» («Es necesario ser querido y apreciado por 
todos») y la de «Hisureba hana» («Si se guarda en secreto, 
será flor»), que parecen ofrecer unos temas realmente in­
teresantes sobre todo para un lector español.

En el Libro Quinto y en el Sexto Zeami nos repite 
con insistencia la necesidad y la importancia de contar 
con el apoyo del público en frases como éstas:

«El ser querido y apreciado por todos se considera 
como base de la felicidad en el mantenimiento de la com­
pañía (Libro Quinto)».

«Por muy diestro que sea, no se podrá decir que es un 
actor capaz de aumentar la felicidad, si le faltan el cariño 
y el aprecio de todos» ( Libro Quinto).

«Como este camino es un arte que se basa irremedia­
blemente en los espectadores, se sigue la moda de cada 
época...» (Libro Sexto).

Todas estas frases coinciden en que el Nó no debe 
mirar sólo a una minoría de un gusto refinado y culto, 
sino que siempre tiene que estar atento al gusto de la 
masas populares. Esta idea de la necesidad de contar con 
el gusto del pueblo nos recuerda, salvando las distancias 
tanto temporales como espaciales, claro está, aquellos 
versos de Lope de Vega en su Arte nuevo de hacer come­
dias:
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«... escribo por el arte que inventaron 
los que el vulgar aplauso pretendieron 
porque, como las paga el vulgo, es justo 
hablarle en necio para darle gusto».

De todos modos, es sorprendente pensar que ya en 
los primeros años del siglo XV Zeami, en un país del Ex­
tremo Oriente, adelantara la misma idea que predicaría 
Lope unos doscientos años más tarde en un país del Ex­
tremo Occidente —valga la expresión— con un similar 
entendimiento de lo que es el teatro.

La segunda frase es la que aparece en el siguiente pasa­
je del Libro Séptimo: «Hay que saber que la flor debe ser 
guardada en secreto. Se ha dicho que si se guarda en secre­
to, será flor, y si no se guarda en secreto, no podrá ser 
flor».

La frase es muy concisa y ha dado lugar a un serie de 
interpretaciones dispares. Pero creemos que la idea fun­
damental que pretende expresar Zeami con esta frase se 
puede resumir así: para crear la sensación de belleza en la 
actuación escénica y conseguir el aprecio del público, es 
sumamente importante no hacerles ver nunca a los espec­
tadores esa intención que lleva el actor en la mente y pro­
curar «sorprenderles» con lo novedoso y lo inesperado. 
Curiosamente, es precisamente en este punto donde en­
contramos un gran parecido con las ideas estéticas del arte 
barroco de la España del siglo x v i i .  Guillermo Díaz-Plaja, 
hablando de las ideas fundamentales que sostienen el arte 
barroco, escribe: «II Barroco é Varíe di stupire, el arte de 
sorprender, dice un preceptista de la nueva escuela. Para 
ello, la fórmula clásica es rechazada en virtud de su pro­
pia y fría perfección. La ruptura consistirá en acrecentar 
o disminuir radicalmente los elementos retóricos del poe­
ma: romper la equilibrada fórmula, recargando de for­
mas el edificio o la expresión verbal sin otro fin que sor­
prender, que stupire. El arquitecto multiplicará los arcos

I
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y volutas; retorcerá las columnas; enriquecerá los ador­
nos; que dejan de ser elementos tectónicos necesarios para 
ser motivos alegóricos “gratuitos”, bellos en su propia in­
utilidad; o reducirá a un esquematismo desnudo la apa­
riencia de los volúmenes buscando una extraña desnudez. 
En ese sentido, tan barroca es una ventana churrigueresca, 
como el Monasterio de El Escorial»26.

Recordemos ahora todas aquellas técnicas retóricas 
—kakekotoba, engo, makurakotoba, etc.— que se inter­
calan constantemente con una complejidad vertiginosa en 
las obras de Zeami. ¿Acaso Zeami no pretende «acrecen­
tar radicalmente los elementos retóricos del poema para 
ser motivos gratuitos, bellos en su propia inutilidad»? Y 
todos aquellos movimientos lentos y graves de los actores 
del Nó, que parecen a veces por su inmovilidad aparente 
unas esculturas vivas, ¿no son una consecuencia de redu­
cir «a un esquematismo desnudo la apariencia de los vo­
lúmenes buscando una extraña desnudez»?

Unos doscientos años después de Zeami, aparece el 
primer libro teórico sobre el Kyógen titulado Warambe- 
gusa («Muchachadas», 1660), escrito por Ókura Toraaki- 
ra. En este tratado el autor comenta que «el Nó convierte 
lo falso en real, y el Kyógen, lo real en falso». Todo ese 
mundo ilusorio del teatro Nó y todos esos personajes fan­
tasmagóricos pudieron tomar el cuerpo «real» en la men­
te de los espectadores gracias a la maestría artística de 
Zeami. Y aún ahora, unos seiscientos años después del 
establecimiento del Nó fantástico-ilusorio, las obras de 
Zeami siguen fascinando a todos los espectadores que 
acuden al teatro.
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N O T A S

1. A la vez se empezó a pensar que quizás habría que prestar mayor 
atención a los elementos no verbales de estos teatros considerados clási­
cos y se comenzó a reconocer el peso de lo musical, y de lo espectacular 
en general, en la obra de Sófocles, de Skakespeare o de Calderón.

2. Savarese, 1992, XVIII. Sobre la confrontación de los teatros 
oriental y occidental véase, además de la obra de Savarese, Pronko, 1967, 
y Teatro Oriente/Occidente, 1986.

3. No podremos extendernos sobre la fortuna y la influencia del 
arte japonés en la cultura dramática occidental, pero quede constancia de 
que serían capítulos inexcusables de una historia de la recepción del tea­
tro japonés en Occidente los dedicados a Yeats, Claudel, G. Craig, 
Meyerhold, J. Copeau, Brecht, Britten, E. Barba y Grotowski.

4. Thomas Immos (1969, 403) piensa que al intrínseco valor del 
teatro japonés se añade el que nos permite investigar la historia del teatro 
desde los rasgos arquetípicos de la danza ritual y del drama hasta los más 
vanguardistas happettings en una serie continua. Añade con optimismo 
que «la investigación del teatro japonés debería permitirnos comprender 
mejor desarrollos similares en otras culturas en las que las viejas formas se 
han perdido o sobreviven sólo en restos semiolvidados. Japón nos ofrece 
un cuadro estratificado de la historia completa del teatro mundial».

5. Suzuki (1996, 279) lo ha expresado con claridad: «Estudiar el 
teatro Nó es realmente como estudiar la cultura japonesa. El Nó contiene 
la moral, los ideales, las creencias religiosas y las aspiraciones artísticas del 
pueblo japonés».

6. «El extremo cuidado con que las mujeres de la Corte elegían los 
colores de los doce sucesivos vestidos de seda que formaban su atuendo, 
la atención que ponían en el arreglo de sus largas trenzas negras, de sus 
rostros emblanquecidos y oscurecidos dientes, eran parte de una continua 
preocupación por el refinamiento; su vida cotidiana era la viva expresión 
de la sensibilidad artística. En esta sociedad se cultivaban la sugestión y la 
expresión indirecta de las emociones» (Collcut, 1990, 78).

7. Por lo general, el amplio periodo histórico de Japón que va des­
de el siglo X II  hasta el X V I ,  e incluye las eras Heian tardía, Kamakura y 
Muromachi, recibe el nombre de Medievo (chüsei) japonés. El poder po­
lítico pasa de manos de la Corte imperial a las de los señores de la guerra, 
estableciéndose gobiernos militares llamados «Bakufu» o «Shogunato». 
Dan comienzo siete siglos de gobierno feudal con la figura del Shógutt, 
que viene a ser el virtual gobernante de la nación bajo el reinado de un 
emperador de cuyo poder es expresión legítima. Asimismo, pronto la fa­
milia Hójó ejerce de «regente» del Shógutt (shikken), instaurando como 
rasgo típico de la tradición política japonesa el fenómeno que consiste en 
mantener personajes puramente decorativos que ejercen el poder de modo 
nominal, mientras el verdadero poder está en manos de otros.

82



8. «Cuando la mente se entrenó de modo tal que es capaz de reali­
zar un estado de vacío perfecto en el que no queda huella de conciencia, 
habiendo desaparecido incluso el sentido del ser inconsciente; en otras 
palabras, cuando se barren por completo todas las formas de actividad 
mental del campo de la conciencia, dejando la mente como el cielo vacío 
de toda partícula nubosa, un mero vasto espacio azul, se dice que el 
Dhyana alcanzó su perfección. En el zen debe haber satori; debe haber 
una revolución mental general que destruya las viejas acumulaciones 
intelectivas echando los cimientos de una nueva vida; debe haber un des­
pertar de un nuevo sentido que revea las cosas viejas desde un ángulo de 
observación hasta ahora no soñado» (Suzuki, 1976, 128).

9. El budismo hindú ya incluía en la raíz de sus doctrina el término 
maya: «El acto de definir, de poner límites, de delinear, es acto siempre 
de división y, por ende, de dualidad, pues tan pronto como se define un 
límite tiene dos lados»; «(...] el hombre está siempre en peligro de confun­
dir sus medidas con el mundo medido»; «En resumen, la doctrina demaya 
señala, en primer lugar, la imposibilidad de capturar el mundo real con la 
red mental de palabras y conceptos, y, en segundo lugar, el carácter fluido 
de esas mismas formas que el pensamiento intenta definir. El mundo de 
los hechos y de los sucesos es, en conjunto ñama, nombres abstractos, y 
rupa, forma fluida» (Watts, 1990, 60-61, 63, 65).

10. «La cultura china explica la naturaleza por el principio de sin­
cronicidad. Sincronicidad significa que existe una correspondencia entre 
los estados simultáneos de dos sistemas de fenómenos. La conexión entre 
dos fenómenos no es de causa a efecto, sino de homología entre dos fenó­
menos que ocurran en un mismo instante. Cari Gustav Jung, en un ensa­
yo titulado Sincronicidad: un principio de relación no causal, explica cómo 
esta visión del mundo es precisamente la de la astrología. La tradición 
esotérica occidental: cábala, tarot, astrología, alquimia, está basada en el 
postulado de la sincronicidad» (Racionero, 1992, 11-12).

11. Estos cuatro principios (wa, kei, sei y jaku) son los selecionados 
por Suzuki (1996,182-210) en sus estudios sobre el zen y el arte del té y 
son extensibles al resto de las artes inspiradas por este pensamiento.

12. Por ejemplo, Onami insiste más en el desarrollo externo de la 
representación, buscando mayor esplendor. Zenchiku, sin embargo, se 
preocupa por buscar una profundización en la elegancia y en el espíritu 
interior del arte. Nobumitsu prefiere ahondar en conflictos personales 
cargados de mayor realismo, elevando en importancia el papel del Waki.

13. De todas maneras cada vez se insiste más en investigar mejor la 
recepción del Nó por parte del pueblo durante el periodo de los Toku- 
gawa. Parece que su aceptación y  seguimiento fue mayor de lo se venía 
reconociendo hasta ahora, con gran éxito en las frecuentes y multitudi­
narias representaciones de kanjin-Nó (Nó por suscripción para conseguir 
fondos para la construcción de templos u obras públicas). Además ya des­
de el siglo X V I  empiezan a  proliferar los aficionados y  semi-profesionales
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muy interesados sobre todo en el canto (utai) del No, lo que llevará du­
rante los siglos siguientes a una floreciente edición de textos para cantar 
(yókyoku), con la publicación de cientos de piezas en antologías que hi­
cieron extender y profundizar la apreciación popular del Nó (Ruperti, 
1997, 12-15).

14. La escena Nó, al estar siempre orientada hacia el Sur, deja al 
final del puente su lado oeste, en el que simbólicamente se sitúa el Paraíso 
Occidental de la Tierra Pura, según el concepto budista. La Tierra Pura es 
un territorio sagrado, el otro mundo. El puente (hashigakari) une el mun­
do real (butai), donde tienen lugar los acontecimientos, con el otro mun­
do, el mundo de los sueños, de la ilusión (kagami no má), que es a la vez 
espacio real, con un gran espejo ante el que el actor produce su transfor­
mación y se pone la máscara, y espacio simbólico, situado en el Paraíso 
Occidental, de donde proceden las apariciones. El kagami no ma está 
separado del puente por una cortina de cinco tiras de colores (verde, 
amarillo, rojo, blanco y violeta) como la que separa un altar del lugar para 
la oración en algunos santuarios. El trayecto del hashigakari es un puente 
entre el mundo ordinario y el otro mundo, el mundo exterior y el mundo 
interior, entre la vida cotidiana y el mundo del teatro, entre el mundo 
secular y el mundo sagrado.

15. Sólo me limito aquí a consignar la complejidad del asunto. Para 
más información véase el minucioso estudio de Komparu (1983, 109- 
149), que incluye más de veinte grabados, fotografías y esquemas. Es im­
portante tener en cuenta esta división del espacio (físico e imaginario) 
para entender ciertas especificaciones coreográficas sobre la posición y 
los movimientos del actor que aparecerán en las obras traducidas.

16. Hay dos explicaciones históricas para la imagen del pino: una la 
muestra como un vestigio del Sarugaku, antecedente del Nó, que era re­
presentado en las proximidades o sobre un fondo de pinos. La otra la 
identifica con el famoso pino originario (yogo no matsu) en las cercanías 
del santuario Kasuga de Nara, considerado como la cuna del Nó. Simbó­
licamente representaría un árbol cósmico, un lugar donde residiría mo­
mentáneamente la divinidad y que serviría dtaxis mundi, punto de unión 
entre el hombre y lo numinoso.

17. Con la lectura de las obras presentadas en traducción se podrá 
ir entendiendo todo esto con mayor rigor. En su momento, y a través 
de las notas, iremos precisando características de los distintos tipos de 
actor.

18. Según cuenta el antropólogo Yamaguchi Masao (en «La dialécti­
ca del Noh y el Kabuki»,£/Público, 1987,10) la figura del Waki reflejaría 
una realidad histórica: «A fines del siglo xm existía en Japón una secta 
budista conocida con el nombre de jishü que se especializaba en la comu­
nicación con las almas de los muertos a través del canto y la danza. Al 
parecer, ciertos miembros de la secta visitaban antiguos campos de batalla 
y oraban por los guerreros que allí habían muerto. El sacerdote jishü na-
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rraba la vida de un guerrero muerto a la gente que se reunía en torno 
suyo, evocando el espíritu del héroe difunto gracias al poder de su inter­
pretación».

19. Los pies no se despegan del suelo para caminar, salvo una ligera 
elevación de las puntas de los dedos al final de cada paso. Esto hace que se 
configure una imagen muy peculiar de los actores Nó, como si resbalaran 
lentamente por el suelo, pulido y reluciente. Las caderas permanecen fijas 
y para bloquearlas mientras se camina es necesario doblar ligeramente las 
rodillas y usar el tronco como bloque único, obligando a la columna ver­
tebral a efectuar una presión hacia abajo.

20. Dentro del Kyógen también hay una larga tradición del uso de 
máscaras. Suelen tener rasgos distorsionados que congelan exageradas ex­
presiones de burla, muy en consonancia con el género cómico en el que 
son usadas.

21. Estos gritos compensan la ausencia de un director de orquesta, y 
son, por ejemplo, los que permiten variar el ritmo de la representación 
mediante las señales que un músico puede hacer a otro. Hay cuatro tipos 
básicos de gritos, de distinta duración: Ya, Ha, Iya y Yoi, de los que este 
último es el más extenso.

22. Barba (1990, 30) lo define así: «La expresión jo-ha-kyii designa 
las tres fases en que está subdividida cada acción del actor. La primera 
fase está determinada por la oposición entre una fuerza que tiende a desa­
rrollarse y otra que la retiene (jo = retener); la segunda fase (ha = rom­
per) está constituida por el momento en que se libera de esta fuerza, hasta 
llegar a la tercera fase (kyü = rapidez) en que la acción llega a su punto 
culminante, desplegando todas sus fuerzas para luego detenerse imprevis­
tamente como frente a un obstáculo, a una nueva resistencia».

23. Más adelante el profesor Higashitani se referirá a este modo de 
dividir el repertorio en Genzai Nó (obras contemporáneas que presentan 
a seres humanos que están vivos durante el transcurso de la acción dramá­
tica) y Mugen Nó (obras de ensueño o fantásticas, con presencia de espíri­
tus y de seres del otro mundo).

24. «Estos intermedios son absolutamente indispensables para el 
equilibrio del espectáculo. Procuran una reacción de descanso tras la ten­
sión casi intolerable provocada por los Nó, sobre todo por los tres prime­
ros. El Nó apela a las facultades mentales más altas, el Kyógen, por con­
traste, tiende a provocar una risa visceral, fundada sobre los más probados 
resortes de lo cómico popular» (Sieffert, 1985, 29-30).

25. Hay toda una familia de palabras en español (duende, ángel,
. donaire, salero, gallardía...) que participarían en la cualidad de yügen.
¡ Torrente Ballester (Cotufas en el golfo, Destino, Barcelona, 1986, pp.
¡ 390-391 y 406-409) escribe sobre «gracia» y «elegancia» y discurre muy
i atinadamente sobre los términos. Habla de gracia en la mujer, en la figura
j de un caballo, en una verónica taurina... El paralelo con la tauromaquia
I (las escuelas y los estilos) y su mundo de inefabilidades es oportuno. Las
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apreciaciones en el cante y el baile flamencos también abrirían un sugesti­
vo campo de comparaciones estéticas, con Lorca y su teoría del duende 
como referente. Quede aquí solamente apuntado el hecho.

26. «Introducción» a Tesoro breve de las letras hispánicas III, Magis­
terio Español, Madrid, 1968.
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FÜSHIKADEN*

TRANSMISIÓN DE LA FLOR 
Y DE LOS ESTILOS DE INTERPRETACIÓN

* El título del primer tratado de Zeami requiere por sí mismo una 
detenida anotación. Este tratado fundamental también es conocido con el 
título de Kadensho, que no ofrece dificultad al ser traducido como «Libro 
de la transmisión de la flor». Sin embargo, entender el sentido de la com­
binación de los cuatro caracteres que representan Fü-shi-ka-den ya es más 
dificultoso, como lo prueba el que se hayan propuesto al menos estas 
traducciones a lenguas europeas: The Flower in Fomt (Whitehouse y 
Shidehara, 1941,207); «De la transmission de la fleur de la interprétarion» 
(Sieffert, 1960, 61); «Überliefen der Blute in ihren Formen» (Benl, 1961, 
14); «The Flower of Forms» (Ueda, 1965, 11); «The Tradition of the 
[FulIJ Flowering of [an Actor’s] Expression and Form» (Nearman, 1978, 
302); «Instructions on the Posture of the Flower» (Komparu, 1983,348); 
«La transmisión de la flor del arte» (Flores, 1983, 80); «Teachings on 
Style and the Flower» (Rimer y Yamazaki, 1984, 3); «The Transmission 
of Flower Through [A Mastery of] the Forms» (Haré, 1986, 23); «The 
Transmission of the Flower of Forms» (Poorter, 1986, 11); «The Trans­
mission of Acting Forms and the Flower» (Goff, 1991,32). Está clara la 
traducción de los dos últimos caracteres como «transmisión» {den) y «flor» 
(ka). El carácter que se lee fü significa «viento» y el leído como shi signifi­
ca «forma», «figura», «aspecto»; ambos caracteres en combinación (füshi) 
significarían «el aire de la figura», «el estilo», «el modo de comportarse».

Como se puede ver por las traducciones a otras lenguas, se han inter­
pretado muy diversamente las posibilidades de combinación de los cuatro 
caracteres, aunque hay un evidente fondo común. El título sirve como 
abreviatura condensada de todo el tratado; cuando se hayan entendido 
en su plenitud los términos hana o ka (las dos posibles lecturas del carác­
ter que significa «flor») y fü[shi¡ con todo el torrente de alusiones y co­
nexiones que lleva consigo, se habrá alcanzado una primera comprensión 
intelectual. Considérese que el título sólo es entendido una vez se haya 
leído el conjunto de libros y se hayan asimilado sus enseñanzas. «Transmi-
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sión de la flor y de los estilos de interpretación» podría ser un buen título 
provisional, entendiendo por «flor», para empezar, la manifestación de la 
belleza en la actuación escénica apreciada por el espectador, y por «estilo 
de interpretación» el modo de componer la figura, de comportarse y de 
mostrarse el actor en escena.

Digamos que la comprensión de términos como hana o yügen se va 
logrando gradualmente, a medida que se leen las palabras en los diferen­
tes contextos; la tarea lleva su tiempo y lo que en principio parece oscuro 
o simplemente sin importancia, se revela claro y sustancioso al final. El 
título, que leído al comienzo resulta algo vacío para un lector occidental 
(¿qué es flor?), se va llenando de sentido progresivamente.
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SOBRE ESTA TRADUCCIÓN

Como base para la traducción de Füshikaden se ha toma­
do el texto de Zeami tal como aparece en la edición de 
Nishio Minoru en el volumen 65 deNihoti koten bungaku 
taikei (Iwanami Shoten, 1961) y se ha cotejado con las 
ediciones de Tanaka Yutaka (1976), Omote Akira (1973) 
y Kanze Hideo (en Yamazaki, 1983). Se ha establecido 
una primera versión en castellano, lo más directa y fiel 
posible, y se ha confrontado con las traducciones a len­
guas occidentales propuestas por Shidehara-Whitehouse 
(1941), Sieffert (1960), Benl (1961), Sakurai (1968) y 
Rimer-Yamazaki (1984). Sobre los pasajes y términos más 
discutidos, todas las ediciones (japonesas y occidentales) 
contienen abundantes anotaciones que también han sido 
tenidas en cuenta.

El texto final que presentamos al lector español con­
serva deliberadamente algunas de las oscuridades y dure­
zas de estilo de un original que es elíptico muchas veces, 
repetitivo otras y confuso en no pocas ocasiones. En algu­
nos casos se ha considerado conveniente mantener parte 
de la oscuridad o de la ambigüedad del original, porque 
cuando no hay ciertamente una base fiable para elegir una 
interpretación, si se aclara demasiado el sentido en una 
dirección, se cierra el paso a otras interpretaciones tam­
bién posibles en el texto fuente. No perdamos de vista
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que Füsbikaden se trata de indicaciones, consideraciones 
y consejos transmitidos por el experto Zeami a un maes­
tro que se convertirá en el jefe de la familia de actores. 
Tienen un carácter fragmentario y aparentemente inco­
nexo porque, como se desprende de algunos pasajes, las 
enseñanzas escritas debían ser completadas con observa­
ciones durante el ejercicio práctico de los ensayos. Es una 
obra especializada dirigida a un destinatario con una com­
petencia interpretativa muy distinta del receptor español 
actual y el mayor trabajo del traductor es salvar esa dis­
tancia sin perder del todo el sabor del original.

Se han introducido entre corchetes algunas palabras 
que no aparecen en el texto de Zeami pero que son im­
prescindibles para su comprensión hoy y aquí. También 
entre corchetes se ha dejado algún pasaje de una traduc­
ción sólo aproximada o conjetural.

Al no tratarse de una edición crítica ni para especialis­
tas, con las anotaciones no se lleva a cabo un estudio ex­
haustivo de las variantes contenidas en las ediciones japo­
nesas ni en las traducciones a lenguas occidentales. Se 
pretende, eso sí, aclarar aspectos de nuestra versión, com­
pletar con glosas lo que sólo es apuntado o sugerido por 
Zeami, allanar dificultades de interpretación en algunos 
pasajes, explicar el sentido de términos de difícil entendi­
miento o conectar frases y pensamientos dispersos.
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[INTRODUCCIÓN]

En cuanto al arte desarugaku' al que se atribuye el poder 
de prolongar la edad (sarugaku-ennen)2, al buscar su ori­
gen algunos dicen que se remonta a la [India], patria de 
Buddha, y otros dicen que se viene transmitiendo desde 
la época de los dioses (kattti) \  Sin embargo, como ha 
transcurrido mucho tiempo y aquella época queda lejos, 
ya no es posible aprender su manera artística (fü)4. El tipo 
de sarugaku con el que se entretiene la gente ahora tiene 
su origen en la época de la Emperatriz Suiko, cuando 
el Príncipe Shótoku5, bien fuera para pedir por la paz 
del país o para la diversión general, ordenó a Hata-no- 
Kókatsué montar unos divertimentos con sesenta y seis 
piezas y las hizo llamar sarugaku-, desde entonces la gente 
de cada generación introdujo [en este arte el gusto por] la 
belleza de la naturaleza y lo utilizó como medio para esta 
diversión. Más tarde, los lejanos descendientes de aquel 
Kokatsu heredaron este arte y sirvieron para los santua­
rios de Kasuga y de Hie7. Por esa razón aún ahora los 
actores de las regiones de Yamato y de Ómi suelen prestar 
servicios asiduamente en los actos rituales de los dos san­
tuarios. De modo que, ya se imite lo antiguo o se aprecie 
lo nuevo, nunca debes mancillar la manera tradicio­
nal. Sencillamente, si un actor sabe decir las frases sin vul­
garidad y su figura es garbosa yügenf, a ése sí que se le
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podría llamar un maestro fiel a la tradición. Ante todo, el 
que desee llegar a la perfección en este camino no debe 
practicar otras artes9. Sólo el camino de la poesía, como 
adorno del sarugaku en su gusto por las bellezas natura­
les10, conviene practicarlo especialmente. A continuación 
voy a anotar a grandes rasgos unas lecciones sobre los 
ejercicios prácticos que desde la juventud he visto y oído 
decir:

— Lujuria, juegos de azar y exceso de alcohol, tres 
prohibiciones importantes. Ésta es la regla que dan los 
antiguos.

— Sé constante en la práctica y no te muestres arro­
gante".

NOTAS

1. Sarugaku o sarugaku no Nó era quizás el término más usado en 
la ¿poca de Zeami para referirse a lo que hoy conocemos como Nó, por 
oposición al otro gran arte teatral de la época, el dengaku [no Nó]. Es 
término intraducibie, aunque los ideogramas que lo representan se refie­
ren a «mono» (saru) y «música» o «entretenimiento» (gaku). Procede su 
nombre de que siglos atrás algunas de las compañías populares (distintas 
de las que en la Corte o en los santuarios actuaban en el refinado Bugaku) 
que representaban las piezas antecedentes del Nó tenían entre sus habili­
dades algunos números de malabaristas y acróbatas y otros con animales, 
principalmente monos. No obstante, Zeami en el Libro Cuarto propone 
una etimología más noble, aunque fantástica.

2. La idea de sarugaku, asociada a ennen, puede referirse al poder 
de prolongar la edad y promover la felicidad que se le fue atribuyendo al 
sarugaku, como se podrá constatar a lo largo del texto. Aparte de la refe­
rencia a este beneficio del Nó, también podría entenderse, como han he­
cho otros traductores, como alusión a un tipo de entretenimiento (ennen) 
representado en honor de algún invitado, después de ceremonias budistas 
o sintoístas, y que contenían danzas, escenas imitativas y cantos muchas 
veces improvisados.

3. Dioses (kami) se refiere a las divinidades del culto sintoísta. Ya 
desde estas palabras introductorias Zeami recalca la idea de un posible 
doble origen religioso o mítico del teatro Nó: los ritos budistas de origen 
continental y las ceremonias sintoístas, propiamente japonesas. Sobre los
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orígenes del sarugaku escribe Zeami el Libro Cuarto de Füshikaden y allí 
se extiende más detalladamente sobre la cuestión.

4. Es fü un término fundamental de la estética japonesa. Propia­
mente significa «viento». Pertenece al ámbito natural, pero su sentido se 
fue desplazando para aludir al refinamiento artístico y al estilo o aire par­
ticular de algo. El viento o el aire es el elemento que da vida a los seres y 
es el mediador entre la naturaleza y el hombre. Por él se transmiten los 
sonidos, por él vuelan insectos y aves, él mueve las hojas y las flores y las 
ramas de los árboles, despeja de nubes el cielo o con ellas oculta la luna. 
Por todo esto es imprescindible en la vida de la naturaleza, de cuya con­
templación procede la principal fuente de la poesía china clásica y japone­
sa. Aparece así en términos como fügetsu («viento-luna») o en expresio­
nes como kachófügetsu no kotowaza («flores-pájaros-viento-luna») para 
expresar la contemplación de las bellezas naturales, normalmente asocia­
das a cada estación del año, como material esencial del arte poético.

Pronto, y en asociación con otros caracteres, fue utilizado con el 
sentido de «estilo» o «manera artística», como en el título de la primera 
colección poética publicada en Japón: Kaifuso («Añoranzas del estilo chi­
no antiguo», año 751 de nuestra era). En la estética medieval aparece 
formando otras palabras como fuga («arte de escribir en prosa o poesía») 
o furyü («estilo de gusto artístico»), así como en términos que con fre­
cuencia son usados por Zeami en su teoría teatral: fütei, fuzei... Ya en el 
siglo X V I I  Matsuo Bashó también utiliza términos como fuga en su con­
cepción ideal del poeta y de la poesía (Suzuki, 1996, 174-176).

Traducido como «estilo» puede referirse, según el contexto, al de un 
actor en particular, al de una escuela determinada y al propio de un per­
sonaje o tipo de personaje. Asimismo puede aludir al conjunto de estilos 
que se han recibido del pasado, a «la tradición», tal como es empleado al 
comienzo del Libro Quinto.

5. Príncipe Shótoku (574-622). Una de las figuras principales en la 
construcción del Imperio japonés. Fue regente durante el reinado de su 
tía la emperatriz Suiko. Estudioso de los clásicos confucianos, patrón de 
las artes y uno de los grandes introductores del budismo. Fundó el templo 
de Hóryüji en Nara, importantísimo centro difusor de la cultura budista. 
Aparte de varios comentarios a sufras, redactó la Constitución en diecisie­
te artículos, de crucial relevancia en la formación del espíritu japonés, 
estableciendo los principios de gobierno para futuras generaciones.

6. Sobre las relaciones de este personaje y los orígenes del Nó, véa­
se el Libro Cuarto.

7. Tradicional y convencionalmente se suele reservar la palabra 
«santuario» (jinja o jingü, en japonés) para referirse al recinto religioso 
sintoísta y la palabra «templo» (-/«, -dera, -in o -do en japonés, como en 
Hóryüji, Kyomizudera, Chion’in y Sanjüsangendó) para el recinto sagra­
do budista. En este caso, el recinto sintoísta o santuario Kasuga se en­
cuentra en Nara (región de Yamato) y el de Hie en la región de Ómi, de
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donde proceden dos de los principales estilos de actuación del Nó (véase 
el Libro Cuarto).

8. Primera aparición de la palabrayügen en el tratado. A diferencia 
de lo que ocurrirá en escritos posteriores, aquí todavía no contiene el 
misterio, la profundidad y el encanto inefable que parece llevar consigo 
tan controvertido término posteriormente. Adjetivando a «figura», es tra­
ducido por ahora como «garbosa», en el sentido de «airosa, gallarda y 
bien dispuesta» (RAE, 1992, 1023). Para un más completo análisis de 
yügen, véase la Introducción.

9. Tanto «camino» como «arte» traducen el mismo término japo­
nés leído de dos formas distintas {michi, do). Se refiere a vías de perfec­
cionamiento interior de la persona a través de una determinada práctica 
(poesía, tiro con arco, caligrafía, arreglo floral, artes marciales, ceremonia 
del té...). Todas estas disciplinas requieren del practicante una disposi­
ción espiritual especial y no sólo la adquisición de una técnica.

10. Fügetsu etinen no kazari: Pasaje poco claro, por su excesivo esti­
lo concentrado y elíptico, que hemos interpretado según el contexto.

11. En qué consiste la arrogancia a la que alude Zeami quedará ex­
plicado en el «Capítulo de preguntas y respuestas» (Libro Tercero). En 
resumen se referiría a lo siguiente: el actor debe ser humilde e intentar 
descubrir los defectos propios y aprender de las virtudes de los demás, 
incluso de aquellos que en apariencia son inferiores a nosotros.
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PRIMER [LIBRO]

ARTÍCULOS PARA LA PRÁCTICA DEL ACTOR 
AÑO POR AÑO

A los siete años1

En general se inicia este arte más o menos a los siete años. 
En esta etapa de la práctica del Nó2 sin duda se encuentra 
algún aire natural innato en lo que empieza a hacer el 
niño con espontaneidad. Es aconsejable dejar que realice, 
sin ninguna intervención y con toda libertad, el modo de 
actuar que le salga espontáneamente, bien se trate de la 
danza, de los gestos, del canto o de las expresiones de 
furor (hatarakiY. No se le debe aleccionar con insistencia 
diciendo lo que está bien y lo que está mal. Si se le repren­
de con demasiada dureza, el niño se desanima y empezará 
a aborrecer el Nó y pronto dejará de progresar en el arte 
del Nó. No se le debe hacer practicar sino en el canto, los 
gestos y la danza. En cuanto a las imitaciones demasiado 
complicadas4, por muy capacitado que esté el niño, no se 
le deben enseñar. No debe salir en el primer número de la 
función (waki no sarugaku)s [en un lugar amplio y solem­
ne]. Es mejor hacerle actuar con su talento natural en un 
momento propicio como el tercer o cuarto número de la 
función.
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A partir de los doce o trece años

A partir de esta edad la voz se va ajustando poco a poco al 
tono; el niño empieza a entender el Nó y deben enseñár­
sele, siguiendo un debido orden, varios tipos de obras. 
Ante todo, por tener la figura y el aspecto propios del 
doncel, en cualquier cosa que haga siempre resultará muy 
brillante (yügeti)6. También es en esta época cuando la 
voz empieza a consolidarse. Y con estos dos atractivos se 
esconden los defectos y los méritos se muestran todavía 
más llamativos. Por principio, en el sarugaku en el que 
sale un niño, no se le debe obligar a realizar imitaciones 
demasiado complicadas y detalladas. Eso no va bien con 
el ambiente del lugar y además sería el síntoma de que el 
Nó no progrese. Sin embargo, en caso de que el niño esté 
muy capacitado, se le puede permitir hacer cualquier cosa. 
Si además del mérito en la forma y en la voz se le añade la 
destreza en el arte, ¿cómo va a resultar mal? A pesar de 
todo, esta flor no es la flor auténtica. No es más que una 
flor temporal7. Por eso la práctica en este tiempo es fácil 
en todo lo que haga. Por lo tanto esto no podrá servir 
para determinar el nivel como actor que va a tener en su 
vida. En la práctica de esta época se aplica lo que resulta 
fácil como atractivo y se deben cuidar mucho las técnicas 
básicas. Hay que consolidar la ejecución de los movimien­
tos, tener buena dicción de las palabras del canto y domi­
nar los estilos básicos de la danza y, así, seguir la práctica 
con cuidado.

A partir de los diecisiete o dieciocho años

Como esta época es también una época difícil, no se prac­
tica mucho. En primer lugar, como la voz ha cambiado, 
se pierde la primera flor. Como el cuerpo pierde equili­
brio (koshidaka)8, se pierde también el atractivo de la fi-
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gura, y el actor queda perplejo ante los repentinos cam­
bios en los métodos de actuación justo después de la épo­
ca pasada en que todo le resultaba fácil con su voz en 
auge y con el atractivo de la figura. Además, como [le] 
parece que los espectadores (kenbutsushü)9 [lo encuen­
tran ridículo], se siente avergonzado y por otras muchas 
cosas más se desanima aquí en esta etapa. Aunque la gen­
te se ría de él señalándole con el dedo, no debe hacerles 
caso y en cuanto a la práctica de esta época, dentro de la 
tonalidad de voz de la que sea capaz, debe ejercitar la voz 
en casa por la tarde y de madrugada'0, levantar el ánimo 
en el corazón con una plegaria y dedicarse al Nó apostan­
do la vida por él y diciendo que aquí está justamente la 
etapa clave de su vida. Si se dejan [de hacer esfuerzos aquí 
en esta etapa], el arte del Nó se detiene. Aunque en gene­
ral el tono del canto depende de la voz de cada actor, hay 
que utilizar el tono dedshiki o el de banshiki". Pero si se 
preocupa demasiado por el tono del canto, suelen apare­
cer malos hábitos en la postura del cuerpo [y la composi­
ción de la figura] y además hay temor de que cuando ten­
ga más años se le estropee la voz.

Veinticuatro o veinticinco

En esta época empieza a consolidarse el arte para toda la 
vida. Por consiguiente es la frontera de la práctica. Es 
cuando ya la voz se ha restablecido y el cuerpo se ha for­
mado del todo. Pues bien, hay dos cosas importantes en 
este camino del arte: la voz y la figura del cuerpo. Las dos 
se fijan en este periodo. De ahí nace el arte propio de la 
madurez. Por eso a los ojos de la gente destaca y dicen: 
«¡Qué bien que haya aparecido un actor diestro!». En 
una función de competición (tachiai)12, aunque actúe, por 
ejemplo, con uno que fue maestro, puede ganar alguna 
vez, por resultar novedosa (mezurashi)'3 la flor temporal.
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Entonces la gente lo sobrevalora y él mismo llega a creer­
se que lo hace bien. Esto realmente perjudica al propio 
interesado. Esta no es la flor auténtica. Es una flor que 
nace por el vigor propio de la edad y por la novedad que 
siente momentáneamente el que la ve. El verdadero ojo 
crítico lo sabrá discernir. Aunque la flor de esta época no 
es más que la de la época llamada del espíritu del princi­
piante (shoshin)H, él mismo cree que lo ha dominado todo 
y, desviado del sarugaku, ya empieza a decir tonterías y 
actúa como una persona que ha alcanzado la cima: es real­
mente lamentable. Aunque le alabe la gente y gane, por 
ejemplo, a un maestro [en una competición], se debe con­
vencer de que ésta es una flor novedosa y de un momen­
to, debe procurar hacer suyas las imitaciones básicas cada 
vez con mayor seguridad y debe practicar con más inten­
sidad, preguntando detalladamente a las personas que ya 
tienen una fama establecida. Por consiguiente, pensar que 
la flor temporal sea la flor auténtica hace que el actor se 
aleje todavía más de la flor verdadera15. A pesar de eso, 
todo el mundo suele quedarse fascinado por la flor tem­
poral de esta época y no se da cuenta de que la flor va a 
desaparecer pronto. Lo que he llamado el espíritu del 
principiante es de esta época.

Reflexiona y vuelve a reflexionar bien16. Si eres muy 
consciente del nivel de tu arte, la flor de ese nivel no se 
pierde en toda la vida. Si te crees un actor habilidoso por 
encima de tu nivel real, se pierde hasta la flor del nivel en 
que te encontrabas antes. Tienes que tenerlo muy, muy 
en cuenta.

Treinta y cuatro-treinta y cinco

En esta época el Nó llega a su cumbre. Si aquí se consi­
guen aprender a fondo estos artículos y se llega al nivel de 
madurez, uno tendrá sin duda reconocimiento público y
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conseguirá fama y popularidad. Por muy habilidoso que 
seas, si en esta época te falta reconocimiento público y no 
has conseguido tanta fama ni popularidad como desea­
bas, convéncete de que eres un actor (shite)17 que todavía 
no ha acabado de culminar la flor auténtica. Si no la has 
conseguido, bajará el No después de los cuarenta; [si ocu­
rriera] eso, serviría de prueba de que no has conseguido 
[la flor en la etapa anterior]. De manera que es antes de la 
edad de treinta y cuatro o treinta y cinco cuando el Nó 
sube y es a partir de los cuarenta años cuando [puede] 
baja[r]. Que no se piense de ninguna manera que se ha 
alcanzado la cumbre del No si no se ha conseguido reco­
nocimiento público en esta época. Aquí tienes que [ser 
riguroso y estar atento] todavía más. Es en esta época 
cuando se aprenden todas las cosas pasadas18 y se descu­
bren los métodos de actuación para el futuro. Si en esta 
época no se alcanza la cumbre, será realmente difícil que 
se consiga más tarde reconocimiento público.

Cuarenta y cuatro-cuarenta y cinco

A partir de esta época los métodos de actuación cambia­
rán mucho. Aunque [el actor] tenga reconocimiento pú­
blico y haya alcanzado un grado de conocimiento profun­
do del Nó, precisamente por esa razón tiene que tener a 
su lado buenos actores colaboradores. Aunque el Nó no 
decae siempre, mientras se van acumulando los años ine­
vitablemente se pierden tanto la flor corporal como la 
flor para los ojos ajenos19. Aquí no estoy hablando de un 
tipo guapísimo. Aun tratándose de un actor de aspec­
to aceptable, si se hace viejo, en el sarugaku sin máscara 
(hitamen)10 da pena verlo. Por consiguiente, se pierde así 
esta especialidad. Desde esta época no conviene hacer 
imitaciones demasiado detalladas. Debe actuarse discre­
tamente con el estilo que corresponda más o menos a la
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edad, con holgura y sin hacer esfuerzos, dejando que des­
taquen los actores colaboradores y quedándose en un se­
gundo plano. Aunque no haya buenos actores colabora­
dores que lo puedan sustituir, no debe realizarse un Nó 
que requiera movimientos violentos. En cualquier caso 
no existe la flor a los ojos ajenos. Si existe una flor que no 
desaparece aún en esta época, ésa sí que será la flor autén­
tica. En ese caso, si un actor mantiene la flor sin que se 
pierda hasta cerca de los cincuenta años, es que ya habría 
conseguido la fama y la popularidad del mundo antes de 
llegar a los cuarenta. Aun tratándose de un actor que haya 
conseguido el reconocimiento público, como este tipo de 
diestros especialmente se conoce a sí mismo, se preocu­
pará por la formación de otros actores de la compañía 
con más ahínco y no actuará en el Nó donde se revelen 
los defectos con movimientos excesivamente violentos. 
El corazón que se conoce a sí mismo de esta manera no 
será otro que el corazón del hombre que ha conseguido la 
esencia del Nó.

Más de cincuenta

A partir de esta época, en general, no habrá otro remedio 
que no hacer nada. Hay un refrán que dice que «hasta el 
kirin21 cuando envejece es inferior a un rocín». Sin embar­
go, en el caso de un actor bien dotado que haya consegui­
do de verdad la esencia del Nó, aunque pierda todo su 
repertorio y queden pocas cosas dignas de ver, la flor pue­
de seguir existiendo.

Mi difunto padre murió el 19 del quinto mes a los 52 
años de edad, y el 4 del mismo mes había ofrecido su arte 
ante el santuario de Sengen del país de Suruga y el saruga- 
ku de aquel día resultó extremadamente brillante y todos 
los espectadores, tanto nobles como plebeyos, lo alabaron 
a la vez [unánimemente]. Aunque en aquella época cedía
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ya sus números a un principiante y aportaba modestamen­
te su colorido en piezas fáciles, su flor se veía todavía más 
crecida. Como ésta era una flor conseguida de verdad, en 
su Nó la flor se mantuvo sin marchitar hasta el momento 
en que quedaron pocas ramas y hojas y el árbol se hizo 
viejo. Ésta fue la prueba que vi con mis propios ojos de la 
flor que quedaba en su viejo cuerpo.

Aquí termina la práctica del actor año por año.

NOTAS

1. El modo tradicional de calcular la edad de una persona en Japón 
es distinto de la manera occidental. En Japón se refieren a «años de calen­
dario»: una persona tiene un año al nacer y dos al comienzo del siguiente 
año de calendario. Por lo tanto, y poniendo un caso extremo, alguien 
nacido en diciembre de 1450 tendrá dos años en enero de 1451, pues está 
viviendo su segundo «año de calendario», cuando para nosotros aún no 
habría cumplido ni siquiera un mes. Por otra parte, en las familias de 
actores de Nó, actualmente al menos, la práctica de los niños comienza 
hacia los tres años.

2. En la época de Zeami no está fijado el término Nó y puede refe­
rirse a: 1) el talento, la habilidad, la técnica del actor; 2) la actuación de 
un artista; 3) el tipo de teatro que hoy conocemos con ese nombre y que 
aparece como sinónimo de sarugaku; 4) una pieza, una obra determinada 
de este tipo de teatro («un Nó»). En las acepciones tercera y cuarta se 
dejará en japonés la palabra Nó.

3. Se refiere a los gestos y movimientos propios de la danza de 
personajes enfurecidos como guerreros, demonios o personas enloqueci­
das. Se caracterizan por la rapidez y fuerza de su ejecución.

4. Sobre la imitación (motiomane) y las diversas imitaciones habla­
rá extensamente Zeami en el Segundo Libro. Es uno de los pilares con­
ceptuales sobre los que se asienta su teoría. En general, se refiere a la 
captación de la esencia de un determinado personaje-tipo (anciano, gue­
rrero, dama...) y a su representación estilizada en escena, buscando no la 
reproducción exacta de un modelo real sino la manifestación de las cuali­
dades del arquetipo. En las «imitaciones demasiado complicadas» se re­
quiere un alto nivel de preparación técnica y un amplio conocimiento del 
repertorio.

5. En el transcurso de una función se solían representar cinco pie­
zas deNó. La primera tenía un carácter festivo y alegre, y frecuentemente 
en ellas intervenía como protagonista una divinidad o un ser sobrenatu-
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ral. No es buen momento para la aparición del actor-niño, cuando toda­
vía no ha adquirido ritmo la representación y los espectadores no están 
concentrados.

6. Al lado del «garbo» en el caso del niño la cualidad de yügen se 
refiere a la brillantez que se aprecia en su figura y a lo llamativo de sus 
movimientos.

7. El término «flor» (harta) es el concepto teatral más veces repeti­
do en Füshikaden, con numerosas variaciones. Aquí se hace una primera 
distinción entre «flor auténtica» (makoto no hana) y «flor temporal» 
(jinbun no hana). Una es verdadera, duradera, y el actor que la alcanza no 
la pierde nunca; la otra es pasajera, propia del atractivo de un momento 
de gracia o derivada de una cualidad física que desaparecerá con el paso 
de los años.

8. La expresión japonesa (koshidaka) contiene la palabra «caderas» 
y hace referencia al momento del crecimiento del adolescente en que el 
cuerpo puede parecer desproporcionado por un alargamiento, propio del 
estirón de la edad, de las extremidades o del tronco.

9. En el término japonés kenbutsushü, utilizado para referirse al 
espectador se encuentra, igual que en los correspondientes occidentales, 
la raíz de «mirar», así como en otros que aparecerán más adelante, como 
miruhito kenjo o mikikuhito.

10. Según algunos autores parece referirse a una cuestión de técnica 
vocal, que diferiría según la hora del día en que el actor practique. Sin 
embargo, es pasaje aún discutido.

11. Equivaldrían, más o menos, a nuestros tonos «la» y «si».
12. En algunas ocasiones señaladas había competiciones (tachiai) en­

tre diferentes compañías teatrales, en las que a modo de desafío se trataba 
de demostrar quién era el mejor ante un público entendido.

13. La «novedad» (mezurashi) es una de las cualidades más aprecia­
das por Zeami en la actuación escénica y junto al «interés» será condición 
necesaria para que haya «flor». Aparecerá este concepto varias veces du­
rante Füshikaden, siempre con un gran valor positivo.

14. Parece que se refiere a la inmadurez y poca experiencia de aquel 
a quien todavía le falta mucho por aprender. Sin embargo, Zeami se refe­
rirá más adelante en un sentido positivo a este espíritu, entendiéndolo 
como el corazón y la mente del que está empezando: frescos, ingenuos, 
intuitivos, con ganas, y en este sentido nunca deberá ser olvidado por el 
actor, procurando reavivar siempre su recuerdo.

15. Literalmente dice: «el corazón que considera la flor temporal 
como la flor auténtica es el corazón que se aleja todavía más de la flor 
verdadera».

16. Kóan: es frecuente la aparición de este término al final de mu­
chas secciones, señalando la importancia de tener en mente una cuestión, 
dándole vueltas y vueltas. Será traducido de diferentes formas según el
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contexto, pero siempre con la idea de esfuerzo personal, tanto intelectual 
como físico, para solucionar un problema clave.

17. En la ¿poca de Zeami shite («el que hace») parece referirse a 
«actor» en general. En la actualidad shite sólo se utiliza para designar a 
uno de los participantes en escena: el que lleva la máscara, sufre las trans­
formaciones y desarrolla el papel principal. De todas formas, parece que 
es a este último a quien van dirigidas las enseñanzas de Zeami.

18. En el sentido de «es en esta época cuando se domina y se entien­
de todo lo que se ha aprendido en el pasado».

19. «Flor corporal» (mi no hana) y «flor a ios ojos ajenos» (yosome 
no hana)'. la primera se refiere a la pérdida de «un cuerpo en forma» y la 
segunda a que los ojos del espectador no pueden apreciar ninguna flor en 
el actor; son dos puntos de vista distintos.

20. Como su nombre indica, se trata de obras en que el actor princi­
pal aparece en escena a cara descubierta. Es una de las pruebas más difíci­
les para el intérprete. De esta especialidad se hablará en el Segundo Libro.

21. Se trata de un animal fabuloso, un caballo alado de grandes po­
deres que, para entender el refrán, podría traducirse por «Pegaso» o «el 
unicornio».
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SEGUNDO [LIBRO] 

ARTÍCULOS SOBRE LA IMITACIÓN

En cuanto a los tipos de imitación, es difícil escribir sobre 
ellos agotándolos. Pero, por ser los fundamentos de este 
camino, hay que empeñarse en estudiar a fondo los diver­
sos tipos de imitación. En general, en cualquier cosa que 
se trate es esencial intentar parecerse bien a fondo. Sin 
embargo debe tenerse en cuenta que hay un grado de pa­
recido mayor o menor, dependiendo de los temas de que 
se trate. Primero, empezando por el rey o los ministros, 
por el porte de los nobles y por la conducta de los guerre­
ros de alto rango, como no son accesibles, es difícil que el 
parecido sea suficiente, pero hay que estudiar en la medi­
da de lo posible su lenguaje y averiguar sus gestos y des­
pués esperar la opinión del auditorio. Además de esto, en 
cuanto a los gestos de los altos cargos y las cosas relacio­
nadas con la adoración de las bellezas de la naturaleza, 
hay que buscarles un parecido muy, muy detallado. En el 
caso de labradores y campesinos no hay que buscar el pa­
recido de sus maneras vulgares con demasiado detallismo. 
[Pero], por ejemplo, en cuanto a leñadores, segadores, 
carboneros y salineros, a los gestos que resulten bellos en 
el escenario puede buscárseles parecido detalladamente. 
A los oficios más vulgares que éstos no hay que buscarles 
demasiado parecido. Este [tipo de cosas] no debe expo­
nerse a los ojos de la gente noble. Si se expone, por ser

104



demasiado vulgar, no encontrarán ningún punto intere­
sante (omoshiroki tokoro)'. Hay que tener en cuenta es­
pecialmente esta consideración. En la labor de imitación 
debe haber un grado de parecido mayor o menor, depen­
diendo del tipo de personaje.

La mujer

En general la figura de la mujer es una cosa idónea para la 
práctica del joven actor. Sin embargo es cosa muy difícil. 
Para empezar, si la apariencia resulta molesta a la vista, 
no hay nada digno de verse. En cuanto a la labor de pare­
cerse a una [dama de alto rango como una] Nyógo, una 
Kói2, etc., como no se puede ver su comportamiento con 
facilidad, hay que [procurar] averiguarlo con insistencia. 
En la manera de vestirse con el kinu y la hakama3 nada 
hay personal. Hay que preguntar. Pero en cuanto a la fi­
gura de una mujer normal y corriente, como se está acos­
tumbrado a verla siempre, será realmente fácil [imitarla]. 
En llevando vestuario de mangas sencillas, basta con que 
la figura general tenga el aire propio [de la mujer corrien­
te]. En cuanto a la figura de danzarina de mai, de shira- 
byóshi4 o de una loca se debe llevar en la mano con la 
máxima suavidad, sin agarrar fuertemente, bien sea el 
abanico o cualquier otro objeto (kazashi)s. Se debe llevar 
kinu, hakama, etc., tan largos que cubran los pies; se de­
ben enderezar las caderas y las rodillas y se debe mante­
ner flexible el cuerpo. En cuanto a la postura de la cara, si 
[el actor] la levanta, parece fea, y si la inclina hacia abajo, 
la figura vista desde atrás queda fea también. Por otra 
parte, si se mantiene el cuello rígido, no se parece a una 
mujer. Se debe llevar un vestido con mangas lo más largas 
posible y no dejar a la vista ni las puntas de las manos. Se 
debe llevar el cinturón con holgura. Pues bien, lo que se 
ha dicho de que hay que cuidar la apariencia es para pro-
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curar que la figura resulte agradable. Es verdad que en 
cualquier imitación la apariencia no debe ser mala, pero 
en especial en cuanto a la figura de la mujer la apariencia 
constituye su fundamento.

El anciano

La imitación del anciano es un profundo secreto de este 
camino. Como es una cosa que deja inmediatamente al des­
cubierto el nivel artístico a los ojos del espectador, es de 
primera importancia. En general, aun entre los actores que 
han alcanzado un nivel bastante alto [del arte] delNó, hay 
muchos que no han dominado [la imitación de] la figura 
del anciano. Por ejemplo, si [un actor] consigue imitar 
aproximadamente la figura de un anciano como leñador o 
salinero, para el que se requiere mucha técnica, en seguida 
se le llama diestro, pero ésta es una apreciación equivoca­
da. La figura de un noble anciano con el traje formal de 
kaburi naoshi o con el traje normal de eboshi kariginu6 no 
le irá bien sino a un actor diestro. No le sentará bien si no 
ha acumulado muchos años de experiencia practicando y 
si no ha alcanzado un alto nivel artístico. Por otra parte, si 
no hay flor, no habrá ningún interés.

En general, en cuanto al comportamiento de un an­
ciano en la escena, si, por ser viejo, se agachan las cade­
ras, se doblan las rodillas y se encoge el cuerpo, se pierde 
la flor y llega a parecer un viejo achacoso7. Por eso esca­
sea el interés. En general, hay que comportarse sin mo­
verse demasiado y con aplomo8. Sobre todo la figura del 
anciano cuando danza es un asunto de suma dificultad. Se 
tiene que estudiar a fondo el difícil problema de cómo 
tener la flor y además parecerse a un anciano. Es como si 
de un viejo árbol brotara una flor.
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Sin máscara

Esto también es una cosa muy difícil. En general, como se 
trata de un personaje corriente, para el actor tiene que ser 
fácil [representarlo], pero curiosamente, si no es alto el 
nivel del Nó [del actor], se puede decir que no resulta 
digna de verse [la actuación] sin máscara. Primero, en 
cuanto a esto y hablando en general, es lógico imitar ajus­
tándose a cada cosa. Pero no habiendo razón para buscar 
el parecido hasta en la expresión del rostro, hay casos en 
que el actor cambia su cara de siempre y procura compo­
ner la expresión de la cara [adaptándola a la del persona­
je]. Y esto resulta completamente indigno de verse. El 
comportamiento y los gestos sí que hay que hacerlos pa­
recerse a los del personaje en cuestión. En cuanto a la 
expresión de la cara, hay que mantenerla natural, sin 
(re)componerla, tal como es la suya propia.

El loco (monogurui)9

Es el arte de máxima amenidad en este camino. Como 
hay muchas variedades de loco, un actor experimentado 
que haya alcanzado la maestría en esta especialidad habrá 
dominado todos los tipos [de imitación]. Es una práctica 
que hay que realizar poniendo atención en ella una y otra 
vez. En general, en cuanto a los casos de posesión por la 
maldición de los dioses, de budas o de espíritus de vivos o 
de muertos, si se imitan las maneras de ese [ser que posee 
al loco] resultará fácil [la imitación] y proporcionará cla­
ves [para la mejor interpretación del papel]. [Pero] es ex­
tremadamente difícil [la imitación] del loco que enloque­
ce, por ejemplo, por el sufrimiento de haberse separado 
de sus padres, de ir en busca de un hijo [perdido], de ser 
abandonada por el esposo o de habérsele muerto la espo­
sa. Hasta un buen actor, cuando hace el papel de loco de
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una sola manera sin tener en cuenta esto, no despierta la 
emoción en el espectador. En este caso de la locura origi­
nada por el sufrimiento, sin duda habrá emoción y unos 
puntos interesantes [atractivos] que entretengan, si se tiene 
como fundamento ese aire del que está realmente ensimis­
mado, se utiliza como «flor» la escena de enloquecimiento 
y se pone el corazón en hacer de loco con entusiasmo. Si se 
consigue hacer llorar a la gente con esta destreza se sa­
brá que se trata de un diestro de máxima categoría. Hay 
que tener esto muy en cuenta en lo más profundo del 
corazón.

En cuanto a la apariencia externa del loco, por su­
puesto que debe ajustarse de tal manera que corresponda 
al papel. Sin embargo, con el buen pretexto de que es un 
loco [lo que se está representando], según los casos la apa­
riencia externa puede ser muy vistosa. Sería bueno que 
llevara en la mano una flor del tiempo como adorno.

Algo más: aun siendo una imitación como las otras, 
hay una cosa que debe tenerse en cuenta. Aunque el loco 
enloquece tomando como base al que le ha poseído, lo 
peor de todo es que una mujer loca sea poseída por el 
espíritu de un guerrero o por un demonio. [Y esto es por­
que] si con la intención de tomar como base al ser que la 
ha poseído, muestra su enfurecimiento, teniendo la for­
ma de una mujer, no queda bien a los ojos [del especta­
dor]. [Pero, por otra parte,] si se toma como base úni­
camente la figura de una mujer, entonces se pierde [el 
sentido del ser] que la ha poseído. También se podrá en­
tender del mismo modo el caso de que un hombre loco 
esté poseído por una mujer. En conclusión, el secreto está 
en no hacer este tipo de obras. Esto10 se debe a la falta de 
buen criterio en los que escriben Nó. Sin embargo, cuan­
do hayan alcanzado un alto nivel en este camino, no es­
cribirán sin ton ni son tales obras faltas de armonía. El 
secreto está en tener en la mente siempre este problema.

Por otra parte, en cuanto al [papel de] loco sin másca-
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ra, no se podrá representar satisfactoriamente hasta que 
no se haya alcanzado el máximo nivel del Nó. Si no se 
ajusta la expresión de la cara a la del loco, no se le parece­
rá. [Pero] si se cambia la expresión de la cara sin destreza, 
hay cosas que no se toleran a la vista. Se podría decir que 
éste es un profundo secreto de la imitación. En un[a re­
presentación de] sarugaku de importancia un principian­
te deberá dejar de actuar. Es muy difícil actuar sin más­
cara y también es muy difícil [realizar el papel de] loco; 
procurar dominar estas dos dificultades al mismo tiempo 
y además utilizar las partes de entretenimiento [que son 
escenas de enloquecimiento] como «flor», ¿no será esto 
cosa dificilísima? Debe realizarse la práctica con mucha 
intensidad.

Monjes budistas

Aunque esto pertenezca a nuestro camino, se representa 
pocas veces y por eso no hace falta mucha práctica. Por 
ejemplo, en cuanto a un sójó bellamente vestido, a un 
sdgó", etc., teniendo como base mucha ceremoniosidad, 
hay que imitar su aire de dignidad. En caso de otros mon­
jes de menos categoría y de ermitaños o [ascetas], como 
su vida se basa en sus andanzas pidiendo limosna, es im­
portante la apariencia y el aspecto de mucha devoción. 
Sin embargo, según los casos, puede haber casos en que 
haga falta más variedad de técnicas de lo que se cree.

El espíritu de un guerrero condenado (shura)12

Esto también es un género [de imitación] aparte. Aunque 
se haga bien, hay pocos puntos que susciten interés. Es 
mejor que no se haga muchas veces. Sin embargo, si se 
escriben los hechos de la gente famosa de los clanes
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Minamoto o Taira13, añadiendo el gusto por las bellezas 
de la naturaleza, si el Nó se representa bien, resulta más 
interesante que nada. En [este tipo de Nó] es deseable 
que haya puntos de vistosidad extraordinaria. Este tipo 
de movimientos violentos del guerrero, si se descuidan 
un poco, se convierte en el comportamiento de un demo­
nio. O también se convierte en simples movimientos de 
danza. Sin embargo, si existe algún elemento de kusemai, 
serían permisibles hasta cierto punto gestos de danza. [El 
guerrero] lleva flechas y aljaba y se adorna con una espa­
da. Preguntando con mucho detalle sobre la forma de lle­
var y manejar [esas armas], hay que procurar expresar la 
esencia del guerrero. Con un cuidado muy especial hay 
que estar prevenido para que no aparezcan ni los gestos 
de un demonio ni los simples movimientos de danza.

Dioses (kami)14

En genera], esta imitación tiene una característica pareci­
da a la de un demonio. Como hay cierto aire de ira [en 
ella], no habría ningún inconveniente en que tuviera una 
característica parecida a la de un demonio, dependiendo 
del carácter que tenga el dios. Sin embargo hay un punto 
completamente diferente en la esencia [de los dos]. El [pa­
pel] de dios es adecuado para los movimientos relaciona­
dos con la danza; en el demonio no habrá nada que dé pie 
a los movimientos relacionados con la danza. El dios debe 
mostrar su apariencia como mejor corresponde a su con­
dición de dios, con mucha dignidad, y, en especial, como 
no se puede ver al dios sino en escena, se debe adornar el 
vestuario y actuar cuidando la forma de vestir.
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Demonio (oni)15

Ésta es una cosa que se Ies da muy bien a los de Yamato16. 
Es muy difícil. En general, en cuanto a los demonios como 
los espíritus vengativos o los de posesión, como hay moti­
vos para que resulten interesantes, son fáciles [de repre­
sentar]. Si [el actor], enfrentándose con su oponente17, 
usa los pies y las manos minuciosamente y actúa de acuer­
do con el ritmo de la música (monogashira)'*, hay moti­
vos para que [su actuación] resulte interesante. [Pero, 
como] los demonios del infierno, que son los auténticos, 
si se imitan bien parecen terribles, no va a haber ni un 
punto de interés. Realmente es una técnica demasiado di­
fícil y quizás por eso haya tan pocas personas que lo rea­
licen con interés.

Ante todo, el carácter fundamental de un demonio 
tiene que ser fuerte y terrible. Lo fuerte y lo terrible se 
diferencian de la sensación de interés. La imitación de un 
demonio tiene ya de por sí una gran dificultad. Y es que, 
por regla general, cuanto mejor se haga, menos interesan­
te es. La esencia misma del demonio es lo terrible. La sen­
sación de terror y el interés se diferencian tanto como el 
negro y el blanco. Por eso, del actor que suscite interés 
[en su actuación] de demonio, ¿no se podrá decir que es 
un diestro de máxima categoría? Sin embargo, en este 
caso el que sea capaz de hacer bien únicamente el papel 
de demonio será un actor que precisamente no sabe lo 
que es la «flor»19. Por eso, un actor joven [en el papel] de 
demonio, aunque se vea que lo hace bien, no suscita el 
mínimo interés. En cuanto al que es capaz de hacer bien 
únicamente de demonio, ¿no habrá alguna causa por la 
que ese demonio no resulta interesante? Se tiene que es­
tudiar [esto] a fondo. El difícil problema de hacer que el 
demonio suscite interés es como si de una roca brotara 
una flor.
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Asuntos chinos

Como ésta es una cosa muy especial, no hay ningún pa­
trón fijo según el cual se deba practicar. La apariencia 
externa es más importante que nada. Y en cuanto a la 
máscara, aunque [los chinos] son igualmente seres huma­
nos, hay que mostrar la figura de tal manera que tenga un 
cierto aire extraño, poniéndose [una máscara] de fisono­
mía diferente. [Esta figura] suele sentarle bien a actores 
experimentados. En resumen, no hay otra manera de ac­
tuar que tener una apariencia al estilo chino. De todos 
modos, ya se trate del canto o de los gestos y movimien­
tos, aunque se hagan parecer realmente al estilo chino, la 
figura no resultará nada interesante y por eso basta con 
que se procure dar un toque distinto. Lo que antes he 
dicho de mostrar una figura que tenga un aire extraño, 
aunque parece sin importancia, sirve de clave válida para 
muchas cosas. Es verdad que no es aconsejable dar un 
aire extraño a ninguna cosa, pero puestos a buscar el pa­
recido al estilo chino como sea, con tal de que su figura se 
diferencie de nuestras maneras, se ve a los ojos del espec­
tador como algo chino, y así se llega a tomar como tal. 
Estas son las lecciones transmitidas desde antiguo.

Aquí terminan los artículos básicos de la imitación. Es 
difícil poner por escrito otras minuciosidades. Sin embar­
go, el que haya dominado a fondo estos artículos podrá 
hacer suyas otras minuciosidades por su cuenta.

NOTAS

1. Como ya se ha anotado, junto a la sensación de novedad el inte­
rés supone uno de los requisitos para el florecimiento del arte del actor: si 
su actuación no resulta novedosa e interesante para el espectador, no po­
drá haber flor. Es la primera vez que aparece este término, muy usado a lo 
largo del tratado.
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2. Se refieren a damas de la Corre, de alto rango. Entre sus ocupa­
ciones se encontraban las de servir al Emperador en el dormitorio y pre­
pararle la ropa, respectivamente.

3. Piezas del vestuario. Kintt se refiere a diversas ropas de paño o 
tela que se ponían debajo de otras. Hakama es un pantalón de seda am­
plio, frecuentemente más largo que las piernas.

4. Hacen referencia a danzas populares de finales de la época 
Heian. Contienen elementos que posteriormente serán asimilados y desa­
rrollados por el teatro Nó.

5. No hay unanimidad entre los críticos, pero parece referirse a 
una rama florecida que solían portar las mujeres enloquecidas, aunque la 
palabra significa propiamente «adorno en la cabeza».

6. Se refieren a dos tipos de indumentaria, una más formal y propia 
de ceremonias, y otra más informal, de llevar en la vida cotidiana.

7. «Viejo achacoso» (kojó): otras interpretaciones apuntan a que 
aquí quiere decirse que el actor puede parecer que use un estilo de actuar 
antiguo, más realista.

8. Se relaciona con la idea de serenidad y gravedad propias del 
anciano.

9. Se refiere a las personas que han enloquecido por celos, por un 
abandono amoroso, por la separación de los seres queridos, por estar 
poseídos por otros seres... Normalmente son sólo momentos de delirio, 
mostrados como en arrebatos de locura.

10. Se refiere al caso de conflicto entre el carácter del personaje en­
loquecido y el carácter del ser que posee al loco.

11. Sójó y sógó hacen referencia a dos tipos de rango entre los reli­
giosos budistas.

12. Se refiere a los guerreros que han muerto en la batalla, cuyos 
espíritus (llenos de remordimiento, de deseos de venganza o de apego a 
las cosas de este mundo) vagan por una de las seis regiones del infierno 
budista (Jigoku). A veces se manifiestan mostrando su sufrimiento y con­
tando las principales hazañas en que intervinieron.

13. Son los dos bandos (Minamoto o Genji y Taira o Heike) que 
mantuvieron durante largos años una gran guerra decisiva para la obten­
ción del poder en el Japón medieval. Buena parte de los sucesos más rele­
vantes de esta guerra se cantan en la narración ¿pica Heike monogatari, 
fuente de numerosas obras N5 como la que presentamos en traducción, 
Yashima.

14. Hacen referencia a las divinidades del sintoísmo o culto nacio­
nal japonés. Pueden ser seres sobrenaturales, misteriosas fuerzas de la na­
turaleza o espíritus ancestrales que habitan cielos, rocas, árboles, ríos...

15. Manifestaciones demoniacas de espíritus que buscan venganza y 
cuya esencia es lo terrorífico. A esta categoría de personaje pertenecería el 
espíritu del viejo jardinero en la segunda parte de la obra Aya no tsuzumi,
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traducida en este volumen. Sin embargo, como se dice en el texto, los 
auténticos demonios son los que habitan en el infierno.

16. Se refiere a las compañías teatrales de la región de Yamato.
17. «Su oponente» se refiere a la figura del Waki, que normalmente 

representa al monje que, mediante plegarias y exorcismos, intenta calmar 
a la aparición demoniaca.

18. Pasaje oscuro y controvertido que hemos traducido según el con­
texto.

19. En el Séptimo Libro se volverá sobre esta cuestión y se incidirá 
en la necesidad de tener variedad de estilos y de personajes en el reperto­
rio como requisito para que un actor alcance la maestría y el triunfo. «Si 
la gente considera al actor como un diestro que sólo sabe hacer de demo­
nio, sin tener otros estilos, como no puede suscitar la sensación de lo 
novedoso, no habrá flor para el espectador».
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TERCER [LIBRO]

ARTÍCULOS EN FORMA DE CUESTIONARIO

Pregunta-. Bien, pues, [se dice que] al comenzar el saruga- 
ku, en el mismo día, primero se mira a la sala y se sabe de 
antemano si [la función] tendrá éxito o no. ¿En qué con­
siste esto?

Respuesta: Éste es un asunto dificilísimo. No [lo] en­
tenderá sino una persona que sepa mucho de estas cosas. 
Ante todo, al mirar al auditorio de ese día, tiene que ha­
ber señal de si el Nó va a salir bien o mal esta vez. Esto es 
muy difícil de explicar. Sin embargo, lo vamos a ver de 
una forma general. [Por ejemplo], en el sarugaku como 
ceremonia sintoísta o ante nobles se reúne mucha gente y 
[a veces] la sala no se calma. En esos casos, si se deja que 
se calme por completo, el público espera con impaciencia 
el sarugaku, el corazón de todos se hace uno y mira hacia 
el camerino1, diciendo «¡Cuánto tarda!» [; entonces], 
aprovechando la ocasión, se sale a escena y se cantan las 
primeras palabras2. Así pronto la sala se identifica con el 
tono de la ocasión, el corazón de todos se armoniza con 
la actuación del actor y siente una suave emoción (shimi- 
jimi)3. Y así, con cualquier cosa que se haga, ya está ase­
gurado el éxito para el sarugaku de ese día.

Sin embargo, [como] el sarugaku tiene como criterio 
[para empezar la hora de] la llegada de los nobles4, en 
caso de que lleguen temprano se tiene que empezar in-
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mediatamente. Entonces, el público no se habrá colocado 
todavía en su sitio o llegará tarde corriendo, estando al­
gunos de pie y otros sentados en desorden y el corazón de 
todos no está aún preparado para el Nó. Por consiguiente 
no podrá sentir [esa] suave emoción. En estos casos, en la 
primera obra del día, al salir a la escena, se debe procurar 
hacer los gestos más llamativos que de ordinario, usar la 
voz con mucha fuerza, golpear [el suelo] con el pie levan­
tándolo un poco más alto de lo normal5 y hacer que los 
movimientos tengan un aire de viveza y vigor para llamar 
mucho la atención de la gente. Esto es para calmar a la 
sala. Al mismo tiempo que se hace así, especialmente se 
debe procurar realizar una actuación que coincida con el 
respetable gusto de los nobles. Por tanto, será muy, muy 
difícil que ocurra que en estos casos la primera obra del 
día resulte completamente satisfactoria. A pesar de ello, 
como lo primero es satisfacer la respetable opinión de los 
nobles, esto es muy importante. De todos modos, en caso 
de que la sala ya esté calmada y en una buena disposición 
para recibir por sí sola esta suave emoción, no resultará 
mal la [representación]. Pero juzgar si está dispuesta o no 
la sala, no lo sabrá hacer fácilmente sino una persona que 
sepa mucho de estas cosas.

Añadiré a esto que el sarugaku de la noche es comple­
tamente distinto. Como la función de la noche empieza 
tarde, siempre resulta sombría. Por eso, es mejor repre­
sentar como primera obra de la noche ese tipo de Nó ade­
cuado para el segundo número cuando es de día. Si se 
comienza la primera obra del sarugaku en un ambiente 
sombrío, el Nó no se recuperará [en toda la función]. De 
verdad, de verdad, hay que representar un buen Nó con 
mucha viveza. En cuanto a la función de la noche, aun en 
caso de que haya bullicio de voces y movimientos de la 
gente, con las primeras palabras del actor se suelen cal­
mar pronto. Por consiguiente, en el sarugaku de día sale 
mejor la segunda mitad [de la función] y en el de la noche

i
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sale mejor el comienzo. Si ese comienzo se inicia sombría­
mente, nunca habrá ocasión de recuperarse.

Enseña una transmisión secreta: «Hay que saber que 
en el punto en que se armonizan lo negativo y lo positivo6 
está la perfección ideal de todas las cosas». La atmósfera 
del día es la atmósfera positiva. Por otro lado, los inten­
tos de hacer el Nó en la mayor calma posible son [propios 
de] la atmósfera negativa. Producir la atmósfera negativa 
en el tiempo de la atmósfera positiva es el espíritu de ar­
monizar lo negativo y lo positivo. Éste es el comienzo de 
la perfección ideal por la que el Nó sale bien. Éste es el 
espíritu que hace seguir con interés [la función]. Por otra 
parte, como la noche es de la atmósfera negativa se hace 
un buen Nó con mucha animación ya desde el comienzo 
y se alegra el corazón de la gente, lo cual es propio de lo 
positivo. Ésta es la perfección ideal que [se consigue] al 
armonizar lo negativo de la noche con la atmósfera posi­
tiva. Por esta razón, si se hiciese lo positivo en una atmós­
fera positiva o lo negativo en una atmósfera negativa, no 
habría manera de armonizarse y no habría perfección 
ideal. Si no hubiera perfección ideal, ¿qué interés podría 
haber? Y, además, si, aun siendo de día, la sala se encuen­
tra poco animada y algo triste, cosa que ocurre a veces, se 
debe actuar con brío con el convencimiento de que el 
tiempo es de lo negativo, para que no decaiga [el ambien­
te]. De esta manera, a veces hay casos en que la atmósfera 
del día se convierte en la de lo negativo, pero apenas hay 
casos en que la atmósfera de la noche se convierta en la 
de lo positivo. Esto es lo que significa [lo que hemos di­
cho] de observar de antemano a la sala.

Pregunta: En el Nó ¿cómo hay que disponer la intro­
ducción, el desarrollo y el desenlace7?

Respuesta: Es una regla muy fácil. Así como en todas 
las cosas existe introducción, desarrollo y desenlace, lo 
mismo pasa con el sarugaku. Se decidirá según el tono del
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Nó. Ante todo, para la primera pieza de la función [se 
representa] una cosa basada correctamente en una fuente 
clásica, con gusto fino pero que no requiera mucha técni­
ca y los cantos y los gestos con un tono normal, con sua­
vidad y tranquilidad. Lo primero debe tener un carácter 
festivo. Por muy buena que sea la primera obra, si carece 
del carácter festivo no puede ser. Aunque la [calidad de 
la] pieza sea algo inferior, si tiene carácter festivo, puede 
pasar. Esto es así porque se trata de la introducción. Cuan­
do se llega a la segunda o tercera pieza, se deberá hacer 
un buen Nó del estilo en el que se tenga destreza. Como 
la etapa final corresponde a la etapa de desenlace, espe­
cialmente se debe actuar con un ritmo acelerado y em­
pleando toda la técnica. Y para la primera obra de la fun­
ción de los días sucesivos se debe dar un aire diferente al 
de la primera pieza del día anterior. [Una obra de] saruga­
ku que haga llorar se debe representar buscando un mo­
mento propicio en la parte central de los días sucesivos.

Pregunta: ¿Cuáles son los medios para ganar en una 
competición de sarugaku?

Respuesta: Esto es muy importante. Primero hay que 
tener un variado repertorio de Nó y representar obras de 
un carácter diferente del de los rivales y de una manera 
distinta. A esto se refiere precisamente lo que se dice en la 
introducción: «Estudia un poco del camino de la poesía». 
Si el autor de este arte es otra persona [que el actor], por 
muy diestro que sea no puede actuar como quiera. Si fue­
ra su propia obra, las palabras y los gestos podría hacerlos 
según su idea. Por otro lado, si el que tiene [la capacidad] 
de actuar en el Nó tiene el talento de la poesía (iwasaif, 
será fácil que escriba sarugaku. Esto es la vida de nuestro 
camino. Por consiguiente, el actor que no tiene [sus pro­
pias obras de] Nó, por muy diestro que sea, es lo mismo 
que un guerrero de fuerza extraordinaria que no tuviera 
armas en el campo de batalla. De todos modos, lo mejor
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de la destreza [del actor] se pondrá de manifiesto en una 
función competitiva. Si el rival hace un Nó muy vistoso, 
se debe hacer con tranquilidad un No de un gusto distin­
to y con escenas de mucha tensión. Si, de esta manera, se 
hace un sarugaku distinto del del rival, por muy excelente 
que resulte el sarugaku del rival, por lo menos no perderá 
con facilidad. Si el Nó sale bien, será seguro que ganarás.

Pues bien, a la hora de representar un sarugaku, pare­
ce que hay diferentes niveles de actuación: superior, me­
dio e inferior. Se podrá decir que un Nó es bueno si está 
basado correctamente en una fuente clásica, si es novedo­
so y está provisto de garbo e interés. Si ese buen Nó se 
representa bien y además se logra el éxito, será del primer 
[nivel]. Aunque el Nó sea regular, si está basado fielmente 
en una fuente clásica, está escrito sin defectos y se repre­
senta bien y se logra el éxito, será del segundo [nivel]. 
Aunque el Nó esté mal escrito, si se representa bien con 
mucho esfuerzo aprovechando esos mismos puntos en 
que se desvía de la fuente clásica como medio [de crear 
interés], será del tercer [nivel].

Pregunta: Aquí hay una gran duda. Aunque se trate 
de un actor que ya ha acumulado méritos y además es un 
maestro, a veces un joven actor novato le gana en una 
función competitiva. Esto es extraño.

Respuesta: A esto [se refiere] precisamente la flor tem­
poral de antes de los treinta [años] de la que hablé ante­
riormente. Cuando un viejo actor ya ha perdido la flor y 
ha quedado anticuado, hay casos en que se le gana con 
una flor novedosa. El verdadero ojo crítico lo sabrá dis­
cernir. Entonces se pondrá a prueba la capacidad crítica 
de los que tienen buen ojo y de los que no lo tienen.

Sin embargo, hay problemas que tener en cuenta. A 
un actor que no haya perdido la flor después de cumpli­
dos los cincuenta, no le podrá ganar ninguna flor joven. A 
veces ocurre que un actor que lo hace bastante bien pier-
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de por haber[le] desaparecido la flor. Por muy apreciado 
que sea un árbol, ¿se contemplará el árbol cuando no flo­
rece?; aunque sean las flores humildes de un cerezo vul­
gar, ¿no se contemplarán los primeros brotes que flore­
cen con mucho colorido? Cuando pensamos en este tipo 
de ejemplos, [nos damos cuenta de que] es lógico que se 
gane en una función competitiva sólo con la flor del mo­
mento.

Por consiguiente, lo más importante es que en este 
camino sólo la flor es la vida del Nó, y es un error gravísi­
mo del viejo actor fiarse solamente de la fama y del pres­
tigio sin ser consciente de que la flor ha desaparecido. 
Aunque sea capaz de representar muchas obras, si no sabe 
lo que es la flor, es como coleccionar y contemplar plan­
tas y árboles cuando no están florecidos. Entre los miles 
de árboles y plantas el color de cada flor es distinto de los 
demás y, sin embargo, si el corazón se siente interesado 
[en todas ellas] es porque son igualmente flores. Aunque 
tenga poco repertorio, al actor que haya hecho suya la 
flor en alguna especialidad, su fama y su prestigio en esa 
rama le durarán muchos años. Por otro lado, aunque él 
mismo crea en su interior que cuenta con bastante flor, si 
no pone algún medio para que [esa flor] se haga visible a 
los ojos de la gente, sería como si florecieran y diesen olor 
inútilmente las flores del campo o los ciruelos silvestres.

Y, además, entre [actores] igualmente diestros habrá 
varios grados. Aun siendo diestro o maestro que haya al­
canzado un nivel notable, si es un actor que no ha realiza­
do esfuerzo en conseguir esa flor, aunque pueda pasar 
por diestro, la flor no seguirá existiendo por mucho tiem­
po. Al diestro que haya realizado el máximo esfuerzo [en 
conseguir la flor], aunque baje su habilidad, le quedará la 
flor. Con tal de que por lo menos le quede la flor, habrá 
puntos interesantes [que durarán] toda la vida. Y al actor 
al que le queda la auténtica flor no podrá ganarle ningún 
actor joven.
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Pregunta: En el Nó cada uno tiene su punto fuerte, y 
hasta en un actor muy inferior existe un punto en el que 
es superior, en un determinado aspecto, a los diestros. Si 
no lo hace suyo el diestro9, ¿es porque no es capaz o no lo 
hace porque es una cosa que no se debe hacer?

Respuesta: En todas las cosas cada uno tiene su punto 
fuerte, un mérito con el que se nace. Aun siendo superior 
en el nivel [del arte], hay casos en que [un diestro] no 
puede competir en este punto. Sin embargo, esto es un 
criterio aplicable simplemente en el caso de un diestro de 
mediano nivel. Si se tratara de un diestro que haya alcan­
zado realmente el máximo grado en la habilidad y en la 
invención de recursos (kufü)10, ¿por qué no va a ser capaz 
de hacer todos los tipos [de arte]? Por consiguiente, [el 
hecho de que el diestro no haga suyos puntos fuertes de 
un actor inferior] es porque entre miles no hay ni un ac­
tor que haya alcanzado el máximo grado en la habilidad y 
en la invención de recursos11. No hay [ni uno] porque no 
hay esfuerzo por mejorar y hay vanidad.

Por regla general, en un [actor] diestro también hay 
defectos y en uno torpe hay siempre virtudes. [Pero] no 
hay nadie que lo distinga. Tampoco lo sabe el propio in­
teresado. El diestro confía demasiado en su fama, se va­
nagloria de su destreza y no conoce sus defectos. El torpe, 
como por naturaleza no posee invención de recursos y no 
conoce sus defectos, no es consciente de sus virtudes, si 
las hay. Por consiguiente, tanto el diestro como el torpe 
deben pedir la opinión de la gente. Pero el que haya al­
canzado el máximo grado en la habilidad y en la inven­
ción de recursos lo sabrá.

Por muy ridículo que sea el actor, si el diestro ve que 
hay virtudes [en él], también debe imitarlo. Éste es el me­
jor método. Si, aunque vea méritos, tiene la arrogancia de 
pensar que por qué ha de imitar a un inferior a él, queda 
atado a esa idea y quizás no conocerá sus propios defec­
tos. Es decir, ésta es precisamente la actitud mental del
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que no alcanza el máximo grado [en la habilidad y en la 
invención de recursos]. Por otra parte, si el torpe, al des­
cubrir defectos en el diestro, piensa: «Hasta un diestro 
tiene defectos. Entonces ni que decir tiene que un novato 
como yo tendrá sin duda muchos defectos», si se preocu­
pa por ello y pide opinión a la gente y hace esfuerzos por 
mejorar, [eso] valdrá tanto como la práctica y el Nó pro­
gresará rápidamente12. Si no se hace así y se tiene la vani­
dad de pensar: «Yo no haría tan mal las cosas de esa ma­
nera», será un actor que no conoce realmente ni sus 
propias virtudes. Si no conoce sus virtudes, llega a creer 
que hasta los defectos son virtudes. De esta manera, aun­
que pasen los años, su Nó no progresa. Ésta es precisa­
mente la actitud mental de los torpes.

Por eso hasta en los diestros, si hay vanidad [en ellos], 
el Nó bajará. Y no digamos nada de la vanidad [de un 
torpe]. Reflexiona y vuelve a reflexionar detenidamente. 
Debes esforzarte por mejorar con la idea de que el diestro 
es el modelo del torpe y el torpe el modelo del diestro. Es 
lo más razonable del mundo escoger las virtudes de los 
torpes e incluirlas entre los recursos de los diestros. Hasta 
el ver los defectos de la gente nos sirve de modelo. Así 
que no digamos nada de las virtudes. Esto es lo que signi­
ficaría [la enseñanza]: «Sé constante en la práctica y no te 
muestres arrogante»13.

Pregunta: ¿Cómo se debe entender la distinción de 
«clase» en el Nó?14.

Respuesta: El ojo crítico lo podrá ver fácilmente. En 
general, subir de clase significa ir subiendo de etapa en 
etapa en el Nó, pero curiosamente incluso en un actor de 
Nó de diez [años puede] haber una manera artística en 
que esta clase se encuentra en alto grado por naturaleza. 
Pero si se descuida la práctica, aunque tenga esa clase por 
naturaleza, no [le] sirve de nada. Ante todo, lo normal 
sería subir de clase como consecuencia de mucho tiempo
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de práctica. Y, por otra parte, la clase innata es «distin­
ción». A lo que se llama «dignidad» es otra cosa. Muchas 
veces la gente piensa que distinción y dignidad son la mis­
ma cosa. Pero lo que se llama dignidad se refiere a un aire 
aparatoso y vigoroso. Y también se dice que dignidad sig­
nifica «dominarlo todo en general». Clase y distinción son 
otras cosas. Por ejemplo, se puede ser garboso por na­
turaleza, y eso es la clase [innata]. Sin embargo, entre 
los actores que no son garbosos en absoluto hay algu­
nos que tiene distinción. Esto es la distinción que no es 
garbo.

Por otra parte, los principiantes deben pensar: es ab­
solutamente imposible pretender conseguir la clase a tra­
vés de la práctica. Así15 habría menos posibilidad de al­
canzar la clase y además bajaría [el nivel de] lo conseguido 
con la práctica. En resumen, tanto la clase como la distin­
ción son cosas innatas y si no se tienen de nacimiento, en 
general, sería difícil conseguirlas. Por otra parte, cuando 
con muchos años de bien aprovechada práctica se refine 
[el actor], a veces ocurre que aparece esa clase [innata] 
por sí sola. La práctica es la pauta para dominar las técni­
cas del canto, de la danza, de los gestos, de la imitación, 
etc. Al reflexionar bien, ¿[se prodría concluir que] la clase 
del garbo será una cosa innata?, ¿[y que] la clase con un 
alto contenido de distinción será el resultado de la prácti­
ca? Se debe reflexionar bien en el interior de cada uno.

Pregunta: ¿Qué quiere decir eso del gesto conforme a 
la letra?

Respuesta: Esto supone una práctica minuciosa. 
[Cuando se dice] «variedad de gestos del Nó» es esto. Lo 
que se llama «postura» o «empleo del cuerpo» se refiere a 
esto mismo. Por ejemplo, debe emplearse el corazón lle­
vado por la letra del canto. Para la palabra «ver» se hace 
el gesto de mirar, para palabras como «extender» o «reti­
rar la mano», etc., se extiende o se retira la mano, y para
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«oír» o «sonar algo», etc., se agudiza el oído, y si así se 
emplea el cuerpo dejándose llevar por todas las palabras, 
se producen los gestos por sí solos. En primer lugar [de 
importancia] se emplea el cuerpo; en segundo lugar se 
emplean las manos y en tercer lugar los pies. Debe gra­
duarse el comportamiento corporal según los pasajes can­
tados y la tonalidad general de la música. Esto es difícil de 
explicar por escrito. Al llegar la hora de la práctica se debe 
aprender tal como se vea.

Cuando se consiga dominar esta labor de ajustarse a 
la letra a través de la práctica, el canto y los gestos se 
fundirán en uno. En resumen, lo que se llama fusión de 
canto y gestos se refiere a la etapa de haber alcanzado el 
secreto [del Nó]. Lo que se llama verdadera maestría tam­
bién se refiere a esto. Es un secreto importante. El canto y 
los gestos son [en principio] dos cosas [distintas] a las que 
[el actor] atiende separadamente, y el que, a pesar de eso, 
haya conseguido dominarlas con maestría hasta el punto 
de fundirlas en una, será el primer diestro, superior a to­
dos. Este será realmente un Nó fuerte.

Por otra parte, muchas veces la gente confunde [los 
conceptos de] fuerte y débil16. Considera fuerte el Nó sin 
elegancia o califican de grácil al débil. Eso es ridículo. 
Habrá un actor que por mucho tiempo que se le mire no 
llega a cansar nunca17. Ese es [un Nó] fuerte. El actor que, 
por mucho que se le mire, sigue resultando llamativo, éste 
sí que es grácil. Pues bien, el que haya hecho suyo el prin­
cipio de ajustarse a la letra, funde en uno el canto y los 
gestos y será un actor que ha alcanzado por sí mismo el 
máximo nivel tanto en el ámbito de lo fuerte como en el 
de lo grácil conjuntamente.

Pregunta: Se emplea muchas veces en la crítica la pa­
labra «marchito». cA qué se refiere?

Respuesta: Esto es muy difícil de explicar por escrito. 
No quedaría claro ese aire artístico. Sin embargo, existe
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ciertamente el aire artístico de lo marchito. Éste es un aire 
artístico que depende únicamente de [la existencia de] la 
flor. Aun a través de la práctica o de la actuación es difícil 
de conseguir. Acaso se pueda conocer, si se ha alcanzado 
la flor en el máximo grado.

Entonces, se podrá dar el caso de que el que haya al­
canzado en máximo grado un determinado tipo de flor, 
aunque no en todas las imitaciones, llegue a conocer el 
aire artístico de lo marchito. Por consiguiente, se podría 
decir que ese aire artístico que se dice «de lo marchito» 
pertenece todavía a una etapa más alta que la de la flor. Si 
no existiera la flor, sería inútil [mostrar un aire] marchi­
to; eso resultaría «sombrío». Lo interesante es precisa­
mente la flor que está marchita. ¿Qué podría haber de 
interesante en las plantas que no dan flor y están marchi­
tas? De esta manera es a todas luces muy difícil [conse­
guir] el aire artístico de lo marchito, porque debe situarse 
más arriba de [la etapa] de la consecución de la flor, que 
es dificilísima de por sí. Por tanto es difícil explicarlo aun 
con ejemplos.

Una antigua poesía dice: «En la fina neblina [otoñal] / 
las flores aparecen enredadas en el seto [de bambú] / hu­
medecidas por el rocío matutino. / ¿Quién habrá dicho 
que [el mayor encanto] del otoño / está en el crepúscu­
lo?».

Y también dice otra poesía: «Lo que cambia de color 
sin ser visto, ¡eso es la flor que habita en el corazón de los 
hombres de este mundo!».

Quizás se refiera a este tipo de aire artístico. Hay que 
reflexionar detenidamente en el interior de uno18.

Pregunta: Al ver estos artículos de enseñanza [se en­
tiende que] conocer la flor en el Nó es lo primero de todo. 
Es importante. Y al mismo tiempo es difícil de compren­
der. ¿Cómo se debe considerar esto?

Respuesta: [Conocer la flor] pertenece a la etapa de
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alcanzar el secreto de este camino. Lo que se considera 
«problema difícil» o «cosas secretas» apunta a este único 
objetivo. Las generalidades [sobre la flor] ya están expli­
cadas detalladamente en los artículos de práctica y de 
imitación. Las cosas como la flor temporal, la flor de la 
voz y la flor del garbo se ven a los ojos de la gente, pe­
ro como son flores que surgen de sus condiciones físicas 
son como las flores que brotan [en la naturaleza], y por 
eso pronto llega la hora de deshojarse. Por tanto no son 
eternas y la fama dura poco tiempo. Por otra parte, la flor 
verdadera puede florecer o deshojarse según la libre vo­
luntad [del actor]. Si es así, [esa flor] se mantendrá por 
mucho tiempo. ¿Qué se puede hacer para entender estos 
razonamientos? Acaso se encuentre en el libro anexo de 
la tradición oral. Pero no debe considerarse que sea una 
cosa complicada.

En primer lugar, deben aprenderse, distinguiéndolos 
bien y grabándolos en el corazón, los artículos de la prác­
tica año por año desde los siete en adelante y los diversos 
tipos de imitación, y después de hacer práctica a fondo en 
todas las técnicas y de ejercitar al máximo la invención de 
recursos, se conocerá la clave para que la flor no desapa­
rezca. Este propósito de intentar dominar a fondo todos 
los tipos de imitación será, por decirlo así, la semilla de la 
flor. Es decir, si se quiere conocer la flor, primero hay que 
conocer la semilla. La flor será el corazón y las semillas 
serán las técnicas.

Un hombre de la antigüedad dice: «En el fondo del 
corazón se contienen muchas variedades de semillas / y 
por la lluvia que cae para todos, brotan todas las semillas 
/ y luego, cuando se acabe de captar a fondo el sentimien­
to de la flor, / se formará por sí solo el fruto de la ilumina­
ción»19.

Pues bien, lo que mi difunto padre había dejado di­
cho lo he conservado en el fondo del corazón y lo anoto a 
grandes rasgos para sostener la casa y por valorar la im-
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portancia del arte, y [hago esto] porque pienso que, olvi­
dándose de la crítica del mundo20, pueda decaer este arte, 
y, por supuesto, no para influir en los estudios de los de­
más. Sencillamente, dejo esto a mis descendientes como 
código de la familia.

Aquí terminan los artículos de Füshikaden.
Es ahora el día trece del cuarto mes del año siete de la 

eraÓei, año Kanoe-Tatsu [1400 d.C.].
Escrito por Hada-no-Motokiyo [con el puesto oficial 

de la Corte] Jügoi-no-Ge. Saemon-no-Taifu.

NOTAS

1. Más que en cuanto a lugar donde se cambia el actor y se pone la 
máscara para introducirse en el personaje, «camerino» significa aquí al 
lugar por donde ha de salir el actor a escena, conectado en la actualidad 
por una cortina de colores con el puente o hashigakari.

2. Hace referencia a las palabras de presentación del personaje que 
sirven para situar la acción y dar a conocer al que habla.

3. Sbimijimi es un concepto complejo que contiene la idea de un 
estado de ánimo en calma y se refiere a un afecto tierno en el que se 
aprecia algo con simpatía y cariño. También puede aparecer teñido de 
melancolía o con un toque de nostalgia. Hemos simplificado todo esto, 
traduciendo por «suave emoción».

4. Aunque en la ¿poca de Zeami asistían a las representaciones gen­
tes de toda condición, se reserva un lugar especial para los nobles, que en 
muchas ocasiones sostenían con su apoyo económico el desarrollo de las 
actuaciones. También se supone que el mejor ojo crítico abundaría entre 
la clase social alta que tenía una educación refinada y estaría, en conse­
cuencia, mejor preparada para entender las sutilezas del No.

5. «Golpear [el suelo] con el pie» (ashi bumi): es un tipo de golpe, 
o sucesión de golpes, que se dan sobre el tablado en algunos momentos de 
la acción. Normalmente lo realiza un personaje enfurecido, o que quiere 
mostrar su fuerza, y puede formar parte de una danza. Se da únicamente 
en ciertas partes del escenario, justamente en aquellas que coinciden con 
unas cajas de resonancia en forma de grandes jarras huecas que están co­
locadas bajo el tablado. El sonido resultante retumba como un trueno y 
confiere al espectáculo un peculiar efecto sonoro.

6. «Lo negativo y lo positivo» (¡ttlyo): se refiere a lo que normal­
mente se conoce en Occidente con los nombres de yin y yang, términos 
fundamentales del taoísmo. La armonía del universo descansa sobre el
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equilibrio de estos dos polos opuestos y complementarios. Uno es el prin­
cipio femenino, negativo, pasivo, húmedo, frío, sombrío...; el otro es el 
principio masculino, positivo, activo, seco, caluroso, soleado... La noche 
y el día, el mal y el bien, etc.

7. «Introducción, desarrollo y desenlace» (jo-ha-kyü): es uno de 
los principios constructivos del Nó. Se encuentra en la ejecución de un 
gesto, de una melodía cantada, de un movimiento, de una danza, de una 
escena, de una obra, de la articulación de las obras en una jornada... jo- 
ha-kyü estructura todo el mundo del Nó. Originalmente el concepto pro­
cede de las danzas y de la música Bugaku y se refiere a una división en el 
tempo y en el ritmo de ejecución: un comienzo más o menos lento y 
tranquilo (jo) se ve roto por un movimiento más agitado y variado (ha) 
que conduce progresivamente a un final rápido (kyü) que culmina toda la 
secuencia, tras la cual puede comenzar otra unidad jo-ha-kyü en la que de 
nuevo se aprecia un incremento gradual de intensidad y velocidad.

8. Wasai significa propiamente «conocimiento de la lengua japone­
sa» y en este contexto quiere decir «saber componer en lengua japonesa 
poesía o escritos en general».

9. Si el diestro no hace que pase a formar parte de su repertorio de 
técnicas de actuación.

10. Tras un duro y largo entrenamiento, mediante el esfuerzo men­
tal y físico el actor llega a adquirir los recursos necesarios para ingeniárse­
las en cualquier circunstancia.

11. Ha debido alterarse la puntuación original y se ha introducido 
una frase aclaratoria entre corchetes para restaurar el oscuro sentido de 
un pasaje ciertamente contradictorio.

12. Como líneas más adelante en las expresiones «su Nó no progre­
sa» y «el Nó bajará», debe entenderse Nó como la habilidad del actor y su 
capacidad de conocimiento en materia teatral.

13. He aquí el texto que explica detenidamente la recomendación 
final de la Introducción. Hay que ser humilde y reconocer que se puede 
aprender algo de provecho hasta del actor más torpe, aunque sea obser­
vando sus defectos.

14. Esta sección sobre «la clase del actor» y su origen natural o a 
través de la práctica es de las más difíciles de entender y de traducir. 
Zeami se adentra en finas discriminaciones entre «clase» (kurai), «distin­
ción» (take), «dignidad» (kasa) y «garbo o gracia» (yügett), pero él mismo 
acaba por mostrar la necesidad de seguir pensando sobre un asunto 
contradictorio. La clase de un actor parece que es un don natural (que 
no se aprendería en las escuelas); sin embargo a veces el esfuerzo y la 
práctica parece que ayudan a manifestar algo innato que sin el entre­
namiento no hubiera podido surgir y mostrarse. No obstante, los críti­
cos y los traductores a diversas lenguas no se ponen de acuerdo sobre 
el sentido de todo el pasaje y sobre el modo de precisar el contenido 
de cada término.
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15. «Así»: si se intentara llegar a ser un actor con clase mediante la 
práctica.

16. Este párrafo final hay que ponerlo en relación con otro del Li­
bro Sexto en el que Zeami vuelve sobre la distinción entre lo fuerte, lo 
rudo, lo débil y lo grácil. Traducimos aquí (y lo haremos en el Libro 
Sexto) yügen por «grácil», entendiendo por tal la suma de cualidades de 
«gracia y delicadeza» que hacen que el espectador encuentre en todo 
momento llamativa la actuación del actor.

17. Otros interpretan: «por mucho tiempo que se le mire no se le 
encontrarán defectos». En cualquier caso se refiere a una idea de «fuerte» 
en el sentido de un actor que da impresión de solidez y de sobriedad 
mediante una interpretación entera, sin fisuras, en la que se funden canto 
y gestos.

18. Zeami insiste en la dificultad de explicar el concepto de «lo 
marchito» (shioretaru), aire artístico que evoca la flor a punto de morir, 
pasado ya su momento de esplendor. Es difícil encontrar la relación con 
los dos poemas que propone. El primero es de Fujiwara Kiyosuke (1104- 
1177) y está recogido en la antología imperial Shinkokinshü (1206); qui­
zás las flores húmedas, y ya no perfectas, en una mañana de otoño inten­
ten aludir al aire de lo marchito o simplemente le parece a Zeami que al 
leer esta poesía deberíamos sentir algo similar a la contemplación de una 
flor marchita. El segundo poema pertenece a Ono no Komachi y se inclu­
yó en la antología imperial Kokinshü (905): resulta también difícil la co­
nexión con el concepto de shioretaru, a no ser que se trate de evocar más 
que el poema en sí a la poetisa Komachi (cumbre de la lírica amorosa y 
símbolo del amor apasionado femenino que vive un triste final en su an­
cianidad), imagen de una bella flor a punto de marchitarse.

19. Se trata de una cita de un himno budista atribuido al patriarca 
Hui-neng (638-713). La ley budista «llueve» sobre todos los hombres por 
igual y cualquiera de ellos puede alcanzar la Iluminación. Para Zeami los 
elementos del proceso natural semilla-flor-fruto denen su analogía en el 
mundo del espíritu y en la práedea del arte del actor.

20. Parece querer decir que los actores desoyen las críticas que ha­
cen los espectadores sobre su modo de actuar y por eso el Nó está en 
decadencia. Otros interpretan que es el propio Zeami el que dice desoír la 
censura pública sobre sus anotaciones. Por otra parte, nótese la vincu­
lación directa y explícita que establece Zeami entre el contenido de Fü- 
shikaden y la doctrina de su padre.
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CUARTO [LIBRO]’

ACERCA DEL ORIGEN SAGRADO DEL NÓ2

— Se dice que el sarugaku tiene su origen en la época de 
los dioses3, cuando la Gran Diosa del Sol se encerró en la 
Cueva de Roca del Cielo y el mundo quedó en perpetuas 
tinieblas; y entonces se reunieron en el Monte Celeste de 
Kaguyama miles de dioses y, con la intención de agradar 
a la gran diosa, tocaron música de kagura y empezaron un 
seino [que es un baile cómico]. De entre ellos se adelantó 
la diosa Amano-Uzumeno-Mikoto, puso shide en una 
rama de sakaki4, alzó la voz, encendió una hoguera, hizo 
resonar sus pasos y, poseída por la divinidad, cantó, dan­
zó y tocó. Como la voz se oía a lo lejos, la Gran Diosa 
entreabrió la puerta de roca. [Entonces] todo el país vol­
vió a estar claro. Las caras de los dioses parecían blancas. 
Dicen que [este] divertimento de entonces es el origen del 
sarugaku. Los detalles se encontrarán en la tradición oral.

— En la India, patria de Buddha, cuando Shudatsu, 
hombre rico y caritativo, construyó el templo de Gion- 
Shoja, mientras en la ceremonia de inauguración Buddha 
pronunciaba su sermón, Daiba, con el acompañamiento 
de diez mil infieles, puso shide en una rama de árbol y en 
ramas de bambú, y gritó, y se hacía difícil continuar la 
ceremonia de inauguración[.] Entonces Buddha hizo un 
guiño a Sharihotsu, éste recibió [su] poder, preparó flauta
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y tambor y se representaron en la parte posterior [del tem­
plo] sesenta y seis números de imitación con [ayuda de] la 
sabiduría de Anan, la inteligencia de Sharihotsu y la elo­
cuencia de Furuna5. Entonces los infieles, al oír el sonido 
de la flauta y del tambor, se reunieron en la parte de atrás 
y se calmaron viendo esto. Aprovechando ese momento, 
Buddha pronunció su sermón. Desde entonces empezó 
este camino en la India.

— En cuanto a Japón, cuando hubo una inundación 
del río Hatsuse en el reinado del emperador Kinmei6, vino 
río abajo un cántaro. Lo cogió un cortesano cerca del 
portal de cedro del templo de Miwa. Dentro había un 
bebé. Su figura era bonita y era como una piedra precio­
sa. Como era persona bajada del cielo, se dio aviso a la 
Corte. Esa noche, en el sueño del Emperador dijo el bebé: 
«Yo soy la reencarnación del emperador Shi del País de 
Shin [de la China]. Estoy aquí ahora en Japón conducido 
por cierta providencia». Se extrañó el Emperador y lo lla­
mó a la Corte. A medida que iba creciendo, su ingenio 
sobresalía entre la gente y subió al puesto de ministro a 
los quince años, recibiendo del Emperador el apellido de 
«Shin». El carácter chino para shin también se lee como 
bata y por eso Hata-no-Kokatsu no es otro que éste.

El príncipe Shótoku, cuando hubo algunos disturbios 
en el país, siguiendo los buenos ejemplos de la época de 
los dioses y de la patria de Buddha, ordenó a aquel Kó- 
katsu los sesenta y seis números de imitación y al mismo 
tiempo hizo máscaras para los sesenta y seis números y se 
las dio a Kókatsu. Los representó éste en la sala principal 
del palacio [imperial] de Tachibana. Se pacificó el reino y 
el país se calmó. Para las generaciones posteriores, el prín­
cipe Shótoku, de los dos caracteres que se leen kagura, 
quitó el componente izquierdo (kami) del primero y con­
servó el componente derecho. Como este componente de­
recho significa «mono [del calendario]» y se lee sartt, se
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estableció el nombre de sarugaku. Y los sonidos de este 
nombre también se pueden representar con los caracteres 
que significan «contar amenidades». Por eso sarugaku de­
riva de kagura [o divertimento de los dioses]7.

Aquel Kókatsu sirvió a los emperadores Kinmei, Bi- 
datsu, Yómei, Shushun y Suiko y al príncipe Shótoku, y 
transmitió este arte a los descendientes, y como los reencar­
nados no dejan huella8 embarcó en una canoa en la playa de 
Naniwa del País de Settsu y salió hacia el mar del oeste a 
merced del viento. Llegó a la playa de Shakushi en el país de 
Harima. La gente de la playa arribó la barca [a la orilla] y vio 
que la figura era diferente a la de un ser humano. [Después] 
hizo posesiones e impuso castigos y mostró signos extraños. 
Entonces lo adoraron como dios y prosperó el país. Lo lla­
maron Taikó Daimyójin (el Gran Dios de Taikó) que [es­
crito en caracteres chinos] significa «hacer grandes atroci­
dades». Aún hoy día sigue manifestando su poder a ruego 
de sus fieles. Su verdadera personalidad es el rey Bisha- 
monten9. También cuando el príncipe Shótoku acabó con 
los cortesanos rebeldes de[l clan] Moriya, dicen que Moriya 
pereció por los medios divinos de aquel Kókatsu.

— En la época de Heian10, en el reinado del empera­
dor Murakami, al leer «Notas sobre sarugaku-ennen» es­
critas por el príncipe Shótoku de su puño y letra, [vio que 
estaba allí explicado] su origen en la época de los dioses y 
en la India, patria de Buddha, y que a través de[l «arte de] 
palabras necias y adornadas»" transmitido desde la In­
dia y China a Japón, se mantenía la tradición de adorar a 
Buddha y de difundir el budismo, se alejaba a los demo­
nios y se atraía la buena suerte. Como estaba escrito cla­
ramente de puño y letra del príncipe Shótoku que si se 
ejecuta la danza de sarugaku se pacifica el reino, se calma 
el pueblo y se alarga la vida, el emperador Murakami qui­
so utilizar el sarugaku para pedir por la paz del país. En 
esa época el descendiente al que aquel Kókatsu había 
transmitido este arte de sarugaku era Hata-no-Ujiyasu.
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Representó los sesenta y seis [números] de sarugaku en el 
salón principal Shishinden [del Palacio Imperial].

En aquel entonces había una persona llamada Kino- 
Gon-no-Kami, que era una persona de ingenio. Era el 
marido de la hermana de Ujiyasu. Este hombre también 
[le] acompañó para hacer el sarugaku. Después de eso, 
como era difícil representar sesenta y seis números en un 
día, de entre ellos se escogieron y se establecieron estos 
tres números: Inatsumi-no-okina (u Okina omote), Yo- 
natsumi-no-okina (o Sanban Sarugaku) y Chichi-no-jó. 
Shiki Sanban (o «los tres números ceremoniales») de la 
época actual es esto. Es decir, [estos tres números] simbo­
lizan los tres cuerpos de Buddha (hó, pó y ó, respectiva­
mente12). Se encontrará en otro libro la tradición oral so­
bre los tres números ceremoniales.

Komparu desciende de Hada-no-Ujiyasu, pasando 
por Mitsutaro, en veintinueve generaciones. Esta es la 
compañía de Enman’i del País de Yamato. Asimismo, des­
de Ujiyasu se han transmitido las máscaras de demonio 
hechas por el príncipe Shótoku, la imagen sagrada del dios 
del santuario de Kasuga y huesos de Buddha, y estos tres 
[tesoros] se han conservado en esta casa.

— En nuestra época, con ocasión de los actos sagra­
dos de Yuimae13 en el templo Kófukuji de Nara, cuando 
se celebra el oficio religioso en el salón de actos, las dan­
zas de longevidad (ennen-no-mai) se dan en el refectorio. 
[Es para] calmar a los infieles y para pacificar a los demo­
nios. Y mientras tanto se comenta el sutra en cuestión en­
frente del comedor. Es decir, [se hace así para seguir] el 
buen ejemplo del templo de Gion-Shója14. Pues bien, el 
sarugaku con hogueras del santuario de Kasuga y del tem­
plo de Kófukuji en el país de Yamato es representado los 
días dos y cinco del segundo mes en el Kófukuji por las 
cuatro compañías y es el comienzo de sus servicios reli­
giosos sintoístas del año. Son peticiones por la paz del 
reino.
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— Las cuatro compañías que ofrecen sus servicios en 
los actos sagrados del santuario Kasuga del país de Ya- 
mato son: Tobi, Yüzaki, Sakado y Enmani15.

— Las tres compañías que ofrecen sus servicios en los 
actos sagrados del santuario de Hie del país de Ómi son: 
Yamashina, Shimosaka y Hie.

— [Hay] dos compañías de sarugaku de shushi16 en 
[el país de] Ise.

— Las tres compañías que prestan servicios en los ac­
tos religiosos de mishusho17 del templo de Hosshoji [de 
Kioto] son: la compañía de Shinza (en el país de Kawachi), 
la de Honza (en el país de Tamba) y la de Hójóji (en el 
país de Settsu). Estas tres compañías también prestan sus 
servicios en los actos sagrados de los santuarios de Kamo 
[en Kioto] y de Sumiyoshi [en Settsu]

NOTAS

1. Ciertamente este breve capítulo, cuya autenticidad fue puesta en 
duda durante mucho tiempo, resulta de un interés limitado para el lector 
no especializado. Además de algunas viejas leyendas sobre la procedencia 
del N6 (casi siempre nacido para reparar una situación de crisis), se habla 
de la fuerte relación de continuidad entre las compañías antiguas y las 
familias de actores contemporáneas a Zeami. También se propone una 
etimología para sarugaku y se cuenta el origen de algunas ceremonias que 
seguían celebrando en templos y santuarios las compañías de sarugaku.

2. Literalmente «Sobre los dioses» (jtngt). Parece referirse única­
mente a la conexión del sarugaku con las divinidades sintoístas, pero en 
realidad también se habla de su posible origen budista y se recuerda, por 
ejemplo, la leyenda de Daiba (primo de Buddha que pronto se convirtió 
en su enemigo) cuando intentó impedir un oficio religioso y para evitar 
que lo consiguiera se distrajo a los alborotadores con un divertimento, 
que resultaría ser el origen del Nó.

3. Empieza Zeami por recordar el origen legendario del Nó según 
la mitología japonesa. El primer divertimento de los dioses (Kagura) tuvo 
lugar cuando la gran diosa Amaterasu, enfadada con su hermano, se reti­
ró del mundo y, al ocultarse en su caverna, dejó al universo triste y en 
tinieblas. Con el fin de congraciarse con la gran divinidad los dioses can­
tan y bailan: una diosa realiza un número especial (algunos dicen que
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obsceno) y, ante el jolgorio producido, la curiosidad de Amaterasu no 
puede más y entreabre la roca que cierra su caverna. Un rayo de luz ilumi­
na las caras de los dioses («kamitachi no on omote shiro karikeri») que 
parecen blancas: de aquí procedería la expresiónomoshiroi («interesante- 
atractivo», pero literalmente «cara blanca»), de tanta importancia en los 
escritos de Zeami.

4. Sakaki es, dentro del sintoísmo, el árbol sagrado por excelencia. 
Shide son unas tiras de tela o de papel que se cuelgan en las ramas de los 
árboles, o se enlazan a otros objetos, como ornamentos votivos en los 
recintos sagrados. La rama de sakaki con shide es habitual entre los obje­
tos que portan los chamanes japoneses y los que ejecutan las danzas anti­
guas.

5. Se trata de los nombres japoneses de tres de los discípulos más 
eminientes de Buddha (Sariputra, Ananda y Puma en sánscrito).

6. Emperador Kinmei (509-571): se cuenta que durante el deci- 
motercer año de su reinado se produjo el primer contacto formal de Ja­
pón con el budismo, mediante un envío de sufras y de esculturas budistas 
procedentes de un reino de Corea.

7. Kagura, en la escritura japonesa, se escribe con los dos caracte­
res: Como el primero significa literalmente «dios» y el segundo 
«amenidades», la palabra kagura significa literalmente «amenidades divi­
nas». Si se quita del primero $ $ ) el componente izquierdo (¡jt), queda el 
componente derecho (^ ). Este componente, a su vez, por sí solo también 
constituye otro carácter independiente que se pronuncia saru y que signi­
fica «mono» del calendario tradicional de origen chino.

En cuanto al segundo carácter (íjjg), las normas de la pronunciación 
japonesa establecen que cuando se coloca detrás de ̂  se pronunciegaku. 
De ahí que naciera el nuevo término sarugaku ( ^  ag).

Por otra parte, como el carácter E ,̂ además de significar «mono», 
tiene el sentido de «contar», resulta quesarugaku (^  ajK) puede siginificar 
también «contar amenidades».

8. «Reencarnados» (kertin) se refiere a un dios o hotoke (Buddha) 
que para salvar al mundo aparece en la tierra tomando forma de persona. 
No muere, pero desaparece sin dejar rastro de su marcha.

9. Uno de los cuatro reyes del cielo budista. Se corresponde con el 
hindú Vaisravana. Se aprecia en este pasaje una de las características fun­
damentales de la religiosidad medieval japonesa: el sincretismo. Prevalece 
la doctrina honji suijaku que considera a los dioses budistas (de proceden­
cia continental) avatares o manifestaciones de las divinidades sintoístas, 
pudiendo mantener las dos naturalezas a la vez. Eran muchos los que 
sostenían la prioridad de buddhas y bodisatvas como fuente verdadera 
(honji) de las divinidades sintoístas, que serían sus «huellas manifiestas» 
(suijaku). En todo caso, se coincidía en que las dos formas espirituales 
reflejaban una realidad común.
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10. El emperador Murakami reinó desde el año 947 hasta el 966.
11. «Arte de palabras necias y adornadas» (kyógen kigyo). Frase he­

cha, traducción de una conocida fórmula literaria china, para designar al 
arte literario.

12. Los tres cuerpos de Buddha. En el budismo mahayana se consi­
dera que el Buddha tiene un triple cuerpo (trikaya): el cuerpo de la Esen­
cia, el cuerpo de la Felicidad y el cuerpo de la Transformación. Para más 
precisiones sobre esta división tripartita (Dharmakaya, Sambhogakaya y 
Nirmanakaya), véase Suzuki, 1996,283).

13. Se trata de un ceremonial que dura siete días (del 10 al 16 de 
octubre) en el que se lee el sutra «Vimalakirti» (en japonés «Yuimakyó»),

14. Se refiere al suceso entre Buddha y su primo Daiba, explicado al 
comienzo de este Libro Cuarto.

15. Estas cuatro compañías se corresponden, respectivamente, con 
las cuatro actuales: Hóshó, Kanze, Kongó y Komparu. La quinta escuela 
actual, Kita, es mucho más tardía (data del siglo X V I I ) .

16. Tipo desarugaku con resonancias de exorcismo y elementos má­
gicos.

17. Ceremonias realizadas durante varios días a comienzos de cada
año.
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QUINTO [LIBRO]

ACERCA DE LOS SECRETOS ÚLTIMOS [DEL ARTE]

En principio he anotado los artículos deFüshikaden, ocul­
tándolos a la vista ajena, con el propósito de servir de 
código familiar para los descendientes, pero la verdadera 
intención y lo que deseo [es lo siguiente:] hoy en día, al 
ver a los compañeros de este camino, [se observa que] 
descuidan los entrenamientos, sólo se entusiasman con 
otros caminos1 y, aun en las raras veces en que se dedican 
con atención a este arte, se olvidan de los fundamentos 
[del Nó] y pierden la tradición, viciados por el aplauso de 
un día o por fama y ganancias temporales. [Por todo esto] 
me pregunto si no estaremos ya en época de decadencia 
de este camino y no puedo menos que lamentarlo2. Pues 
bien, si [los actores] se entrenan en este camino, respetan 
el arte y además no hay egoísmo, ¿cómo no van a recoger 
sus frutos? Especialmente en este arte se transmite la tra­
dición, pero como también hay técnicas de actuación sur­
gidas del esfuerzo personal [del actor], es difícil explicar­
lo con palabras. Como se trata de la flor que, después de 
aprendida esa tradición, se transmite de corazón a cora­
zón, he titulado [esto] Füshikaden, [«Transmisión de la 
flor y de los estilos de interpretación»].

En general, en este camino son diferentes los estilos 
del país de Yamato y de Ómi3. En el país de Ómi se da 
prioridad al arte garboso, se deja en segundo plano la imi-
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tación y se considera como base la hermosura de la figura. 
En el país de Yamato ante todo se da prioridad a la imita­
ción, se estudia a fondo todo tipo de repertorio y, además, 
se pretende dar un estilo garboso. Sin embargo, un verda­
dero diestro no tendrá ningún fallo en cualquiera de los 
dos estilos4. El que no realiza más que un estilo determina­
do será uno que no ha dominado realmente la técnica. Por 
ejemplo, el estilo del país de Yamato tiene como base la 
imitación y el argumento, y la gente piensa que es la espe­
cialidad [de Yamato] ese tipo de repertorio con apariencia 
majestuosa o con gestos de furia, y la preparación se cen­
tra únicamente en esto. Pero cuando mi difunto padre con­
siguió fama en su época culminante, el estilo en que se de­
mostraba especialmente su maestría era el del Nó de «la 
danza de Shizuka» y la imitación de «la loca del gran rezo 
de Saga». Por ello consiguió elogio general, fama y presti­
gio, y eso no es un secreto para nadie. [Ahora bien,] estas 
obras son de estilo sumamente garboso.

Por otra parte, el estilo de dengaku5 es algo particu­
larmente distinto y todos los espectadores sin excepción 
están acostumbrados a pensar que no es digno de ser en­
juiciado del mismo modo que el estilo de sarugaku, pero 
he oído decir que Itchü de [la compañía de] Honza, con 
fama de ser figura máxima de este camino en época re­
ciente, dominaba todo tipo de repertorio, dentro del cual 
se encontraba la imitación del demonio y la apariencia de 
furia y [también he oído decir] que no había ningún estilo 
que se le escapara. Por eso, mi difunto padre, hablando 
de Itchü, decía de verdad: «Es el maestro de mi estilo».

Sin embargo [ahora] todo [actor] sin excepción, bien 
por arrogancia o por estar poco versado [en este camino], 
adquiere solamente un determinado estilo y, sin tener una 
visión global del arte, rechaza otros estilos ajenos. [Pero] 
esto no es «rechazo» sino la arrogancia originada por su 
incapacidad. Y, así, por su incapacidad, aunque consiga 
momentáneamente la fama y buena reputación que co-
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rresponden al dominio de un estilo determinado, no ha­
brá flor por mucho tiempo y no tendrá el reconocimiento 
general. El que, por tener maestría en el arte, es capaz de 
llegar a obtener el reconocimiento general, cualquier esti­
lo que haga resultará interesante. Los estilos y los patro­
nes básicos de actuación (katagi)6 son diferentes según las 
personas, pero lo interesante se extiende por todos ellos. 
Donde se ve este interés, está la flor. Esto no se les escapa 
ni en el Nó de los países de Yamato y de Omi ni en el de 
dengaku. De esta manera, si no se es un actor que tenga 
esa flor común [a todos los estilos] no se podrá tener el 
reconocimiento general.

Y añadiré a esto que si un diestro, aunque no haya 
dominado todo el repertorio completo, domina por ejem­
plo siete u ocho décimas partes y de entre ellas hace suyo 
un estilo conseguido con especial maestría, tomándolo 
como patrón básico para sus discípulos7, y si además pone 
medios para mejorar, este [actor] también conseguirá 
fama y prestigio generales. Sin embargo, en realidad, si 
faltaran cosas para la perfección, podrá haber críticas po­
sitivas o negativas, dependiendo de que [los espectado­
res] sean de ciudades o de pueblos y de superior o inferior 
condición.

En general hay muchos modos de conseguir fama y 
prestigio en el Nó. Es difícil que un diestro satisfaga el 
corazón de los que no tienen buen ojo crítico. No suele 
ocurrir que un actor torpe resulte bien a los ojos de los 
que tienen buen ojo crítico. No sería extraño que un ac­
tor torpe no pudiera satisfacer los ojos de los que tienen 
buen ojo crítico. El que un diestro no satisfaga el corazón 
de los que no tienen buen ojo crítico se debe a la incapa­
cidad de los ojos de los que no tienen buen ojo crítico, 
pero si es un diestro que ha alcanzado la maestría y ade­
más un actor que posee invención de recursos, actuará de 
tal manera que también a los ojos de los que no tienen 
buen ojo crítico se suscita el interés. Se podría decir que

i
i
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un actor que haya alcanzado la máxima categoría en esta 
invención de recursos y maestría ha alcanzado la flor. Y 
así, el actor que haya llegado a este grado, por muy viejo 
que se haga, no quedará por debajo de la flor joven. Y, 
además, precisamente ese actor que haya conseguido tal 
grado tendrá reconocimiento público y también hasta la 
gente de países lejanos y de las zonas rurales, todos sin 
excepción, lo encontrarán interesante. El actor que haya 
conseguido esta invención de recursos será un diestro que 
es capaz de [representarlo] todo, ya sea [el estilo del] país 
de Yamato, el del país de Ómi o hasta el estilo de dengaku 
según el gusto y el deseo de la gente. Para aclarar el espí­
ritu fundamental de esta práctica redacto el Füshikaden.

Aunque diga así, si se descuidara el patrón básico de 
nuestro propio estilo, la actuación no tendría vida en ab­
soluto. [El que haga] de este modo será un actor débil. Es 
sólo a través del dominio del patrón básico de nuestro 
propio estilo como se podrán llegar a conocer todos los 
estilos en general. El actor que, preocupado por aprender 
todos los estilos en general, no procura hacer suyo nues­
tro patrón básico, no sólo no conocerá nuestro propio 
estilo sino que, por supuesto, no conocerá los estilos aje­
nos con seguridad. Y, así, la actuación será débil y la flor 
no durará mucho. El no haber flor por mucho tiempo 
equivaldrá a no conocer ninguno de los estilos. Por eso 
dije en el pasaje de la flor en Füshikaden: «Después de 
hacer práctica a fondo en todo tipo de imitación y de ejer­
citar al máximo su invención de recursos, se conocerá la 
clave para que la flor no desaparezca»8.

Dice la tradición secreta:
En principio el arte suaviza el corazón de todos y 

provoca la emoción de nobles y plebeyos, y eso será la 
base para aumentar la felicidad (jufuku)9 y servirá de base 
para prolongar la vida. Si se consigue la perfección hasta 
el máximo grado, todos los caminos [del arte] sin excep-
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ción aumentan la felicidad. Especialmente en este arte 
[del Nó] conseguir el más alto grado y dejar buena fama, 
esto es el reconocimiento general. Esto es aumentar la 
felicidad.

Sin embargo, hay un detalle que tener en cuenta es­
pecialmente. Si un ojo de capacidad e inteligencia supe­
riores ve a un actor que haya alcanzado al máximo grado 
distinción y clase, como hay un equilibrio perfecto [entre 
las dos partes], no habrá problema10. [Pero] en general, 
para la gente mediocre y para el ojo vulgar de provincias 
lejanas o del campo, es incomprensible este estilo de alta 
categoría en distinción y clase. ¿Qué se podría hacer en 
estos casos? En cuanto a este arte [del sarugaku], el ser 
querido y apreciado por todos se considera como base 
de la felicidad en el mantenimiento de la compañía. Por 
eso, si exclusivamente se muestra sólo un estilo incom­
prensible, no habrá elogios de nadie. Por esta razón, sin 
olvidarse del espíritu del principiante en el Nó", depen­
diendo del momento y del lugar, hay que actuar de tal 
manera que se convenza al ojo vulgar; eso sí que es la 
felicidad. Al considerar bien a fondo lo que suele pasar 
en el mundo, se podría decir que el que no recibe protes­
tas ni en un lugar noble, ni en un templo de la montaña, 
ni en el campo, ni en los países lejanos, ni hasta en los 
festejos de los santuarios, es el actor maestro en [conse­
guir] la felicidad [de todos]. Por consiguiente, por muy 
diestro que sea, no se podrá decir que es un actor [capaz] 
de aumentar la felicidad si le faltan el cariño y el aprecio 
de todos. Por eso, mi difunto padre hacía su arte en cual­
quier rincón solitario del campo o en la montaña, tenien­
do en cuenta el gusto [del público] y considerando como 
cosa de máxima importancia los hábitos y las costumbres 
del lugar.

Aunque diga así, el principiante no debe desanimarse 
pensando, por ejemplo: ¿Cómo podré alcanzar con facili­
dad ese nivel [tan alto]? Tiene que tener muy en cuenta
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estos artículos, ir asimilando poco a poco esas razones e 
ingeniárselas discurriendo mucho de acuerdo con su [pro­
pia] capacidad.

En general, los recursos para mejorar [que señalo] 
aquí en [estos] artículos, más que para los principiantes, 
son enseñanzas y recursos para los diestros. Entre los ac­
tores que por fortuna han llegado a ser diestros con maes­
tría, hay mucha gente que, demasiado engreída y engaña­
da por su fama, sin considerar estas enseñanzas, no tiene 
[talento para] la felicidad, aunque goce de prestigio; y eso 
lo lamento. Aunque se tenga maestría, no servirá de nada 
sin invención de recursos. Si se tiene maestría y se ha lle­
gado al máximo grado en la invención de recursos, es 
como si se tuviera la flor junto con las semillas. Aunque 
haya, por casualidad, momentos en que decaiga un poco 
por la fuerza caprichosa de la suerte, a un actor de cate­
goría que haya conseguido el reconocimiento en la capi­
tal, si no se le ha perdido la flor del elogio [del público] 
del campo y de las provincias lejanas, no se le podrá aca­
bar de repente el camino [de su arte]. Si no se le acaba el 
camino [del arte], podrá tener la ocasión de volver a en­
contrar un momento de reconocimiento en la capital.

— Aunque aquí se habla de procurar aumentar la feli­
cidad, si [uno] está viciado por ideas mundanas y domi­
nado por la avaricia, eso constituirá la primera causa por 
la que el camino tiene que decaer. Si se realizan los es­
fuerzos con la vista puesta [únicamente] en el camino, se 
aumentará la felicidad12. Si se realizan los esfuerzos con la 
vista puesta [únicamente] en la felicidad, el camino de­
caerá irremediablemente. Si decae el camino, desaparece­
rá la felicidad por sí sola. Hay que realizar los esfuerzos 
pensando que el ser honesto y equitativo es la causa por 
la que se abre la flor exquisita de todos los beneficios del 
mundo'3.

En general, lo que he venido anotando en forma de 
artículos de enseñanza en el libro de Füshikaden, empe-
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zando por la práctica año por año, no es de ninguna ma­
nera una teoría que haya nacido de mi propio esfuerzo. 
Tal como lo he visto y lo he oído durante veintitantos 
años desde que me hice hombre gracias a la ayuda [que 
me dispensó] mi padre desde la infancia, redacto esto re­
cogiendo su tradición, por el bien de [este] camino y de la 
casa; ¿y cómo podría ser por motivos personales?

Terminado de escribir Con la fecha del 2 del tercer 
mes del año 9 de la era de Óei [1402].

Zea (firma).

NOTAS

1. Como en la Introducción, se insiste aquí en la idea de que un 
verdadero actor no debe distraer su arte con la práctica de otras «vías 
artísticas», como parece que el propio Zeami empezaba a detectar en el 
ambiente de su época.

2. Hasta aquí el largo y tortuoso párrafo inicial que hemos debido 
ordenar con una puntuación ausente en el original.

3. Para aclarar el sentido de este pasaje se nos permitirá el uso re­
dundante de la palabra «estilo». Esta primera sección del capítulo trata de 
la diversidad de «estilos» y de públicos (con sus gustos y manías) y de lo 
que debe hacer un maestro para suscitar el interés de todos. Hay el estilo 
de sarugaku de la escuela de Ómi, el de sarugaku de la escuela de Yamato 
(al que pertenecían Zeami y su padre) y el estilo de dengaku (de menor 
refinamiento, en teoría). Además hay que contar con que cada tipo de 
personaje tiene su «estilo» (no se representa igual a un viejo que a una 
dama o que a un guerrero) y con que cada actor va desarrollando su 
propio «estilo». Aquí se habla sobre todo de cómo un actor debe llegar a 
conseguir su personal estilo a través del dominio del estilo propio de su 
escuela, pero sin olvidar la práctica de otros estilos que den variedad a su 
técnica de actuación. De esta manera, según las circunstancias y el gusto y 
deseo de la gente, el actor podrá usar cualquier estilo para conseguir co­
nectar con el público y así lograr el éxito.

4. Se solía admitir que había dos estilos de sarugaku: el de Ómi 
(que daba importancia sobre todo a la delicadeza, la elegancia y el garbo 
en una actuación cargada, por lo tanto, de yügen) y el de Yamato (que 
ante todo ponía el énfasis en que la imitación —monomane— del perso-

143



naje fuera la más apropiada, siendo aceptado que principalmente destaca­
ba en las imitaciones de personajes fuertes o furiosos).

5. Dengaku (literalmente, «música de campo»): las representacio­
nes de dengaku de la época de Zeami conservan aún parte de su sabor 
original procedente de las ceremonias y danzas populares relacionados 
con los ritos agrícolas. Aunque llegó a alcanzar gran aceptación, compi­
tiendo con el sarugaku en éxito y popularidad, nunca dejó de tener una 
cierta rústica simplicidad y al final sería sobrepasado por la renovación de 
Zeami.

6. La ejecución de una danza o de una melodía puede dividirse en 
unidades estructurales menores que, a modo de módulos, pueden recom­
binarse y articularse de otra forma para crear nuevas danzas y melodías. 
Estas unidades de movimiento (gestos y pasos) y de canto son aprendidas 
por el actor mediante la observación y la imitación de un maestro y son la 
base de la actuación. Cada escuela imprime su estilo al modo de ejecutar 
estos patrones básicos y un verdadero actor le dará su toque personal sin 
salirse de la tradición.

7. Algunos autores piensan que aquí hay un error del copista y que 
la lectura correcta debe ser (en vez defutei) montei, es decir, «tomándolo 
como base de su estilo propio».

8. Con una pequeña variación, se trata de una breve cita del Libro 
Tercero (última pregunta-respuesta).

9. Aunque la traducción es literal y no ofrece dudas, el concepto es 
más amplio e incluye matices como éxito, prosperidad, estabilidad de la 
compañía de actores, alegría y satisfacción de los espectadores...

10. En este caso tanto el actor como el público son competentes y 
un espectador preparado sabrá reconocer la excelencia de la interpreta­
ción. El problema se presenta cuando hay un desfase de competencia en­
tre actor y espectador que impide una correcta apreciación.

11. «Espíritu del principiante» (shoshin): Zeami recurre varias veces 
a este concepto, en este caso para referirse a la simplicidad y frescura que 
muestra el que comienza a practicar.

12. Se insiste en la idea de que el actor no debe ser egoísta ni arro­
gante y que debe centrar su esfuerzo en la práctica, concentrándose en el 
camino artístico del Nó y no procupándose obsesivamente por la finali­
dad de la actuación; de este modo el éxito y la felicidad de todos vendrán 
por sí solos.

13. Literalmente: «de los diez mil beneficios del mundo». Sentido 
impreciso, aunque evidentemente positivo y ponderativo.
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SEXTO [LIBRO]

ACERCA DEL APRENDIZAJE DE LA FLOR

— Componer el texto del Nó es la vida de este camino. 
Aunque no se tuviese un poder destacado de sabiduría, 
simplemente por la habilidad, [la obra] puede llegar a ser 
un buen Nó. El estilo general [de cómo debe ser una obra] 
sale en la parte de introducción-desarrollo-desenlace.

Especialmente, en cuanto a la primera obra de la fun­
ción, basándose correctamente en una fuente clásica, se 
debe escribir algún asunto que, desde la primera inter­
vención, la gente pueda reconocer en seguida, dándose 
cuenta de qué se trata. Hay que escribir la primera obra 
de la función de tal manera que la tonalidad general sea 
sencilla y coherente y que el comienzo sea vistoso, sin 
necesidad de recurrir a un estilo demasiado detallado. Por 
otro lado, en cuanto a las obras que siguen [en la fun­
ción], hay que escribirlas detalladamente, poniendo un 
especial cuidado en palabras y estilos. Por ejemplo, cuan­
do el tema trata de lugares famosos o históricos, hay que 
colocar en los puntos culminantes palabras conocidas por 
todos de poesías y cantos relacionados con esos lugares. 
No se deben poner las palabras importantes en los puntos 
no relacionados ni con las palabras ni con los gestos del 
actor [principal]. Pase lo que pase, los espectadores no 
prestan atención a lo que ven ni a lo que oyen si no se 
trata de un [actor] diestro. De modo que cuando se cap-
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tan con los ojos y se graban en el corazón las palabras y 
los gestos interesantes del jefe de la compañía, los que 
ven y oyen sienten emoción en el acto. Esto es el primero 
de los medios [a tener en cuenta] para componer un Nó.

A este respecto, de las poesías y de los cantos hay que 
escoger las palabras que sean finas y cuyo sentido se com­
prenda fácilmente. Si se ajustan los gestos a las palabras 
finas, curiosamente también el personaje llega a adquirir 
por sí solo un aire de delicadeza1. Las palabras que son 
chocantes al oído no se acomodan bien a los gestos. Sin 
embargo, por el contrario, puede haber casos en que pa­
labras chocantes (kowaritaru)2 y poco familiares resulten 
bien. Pueden acomodarse bien dependiendo del persona­
je que constituye el material básico [de la obra]. Hay que 
distinguirlo según la procedencia china o japonesa [de la 
historia]3. Pero las palabras bastas y vulgares suelen con­
vertir [la obra] en un Nó de mal estilo.

Pues bien, dentro de lo que se dice un buen Nó, debe­
rán ser considerados como de primera los que están co­
rrectamente basados en una fuente clásica, con un estilo 
novedoso, en los que hay un punto culminante y en los 
que el aire sea de delicadeza. Deberán ser considerados 
como de segunda los que, aunque su estilo no sea nove­
doso, no son complicados, son sencillos [y fáciles de asi­
milar]4 y tienen puntos de interés. Éstas son las reglas ge­
nerales. A parte de eso, el Nó puede ser interesante con 
tal de que haya sólo un punto [que ofrezca] al diestro un 
medio [para mostrar su habilidad]. Cuando se represen­
tan muchas piezas y [las funciones] continúan por varios 
días, aunque se trate de un mal Nó, si se pinta de un colo­
rido diferente para que resulte novedoso, parecerá inte­
resante. Por tanto, el Nó [depende] del momento [en que 
se representa] y del lugar en que se coloca [en el orden de 
la función]. No deseches [una obra] por considerarla que 
es un mal Nó. [Depende] del cuidado del actor.

Sin embargo aquí hay un detalle que tener en cuenta.
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Hay un Nó que en ningún caso se debe hacer. Por mucho 
que se pretenda imitar, no se debe enloquecer ni enfure­
cer demasiado al desempeñar el papel de una religiosa 
vieja, una anciana o un monje viejo, etc. Y también se 
puede decir lo mismo de la imitación con delicadeza de 
un personaje enfurecido. Se debe llamar a esto un Nó real­
mente falso y una caricatura5. Sobre este punto ya he ha­
blado en el pasaje del loco en el segundo libro.

Por otra parte, en todas las cosas, si no hay concordan­
cia (sóó)6, no podrá haber tampoco perfección. Se podrá 
decir que hay concordancia cuando un diestro hace un Nó 
con un buen material básico y además resulta bien. Pues 
bien, todo el mundo suele pensar que cómo va a resultar 
mal cuando un diestro hace un buenNó, pero curiosamen­
te hay veces en que no resulta bien. En este [caso] un buen 
ojo crítico discierne y sabe que el actor no tiene la culpa, 
pero la gente en general ve que elNó es malo y que el actor 
no es tan bueno. Al reflexionar por qué no se obtiene buen 
resultado aun cuando un buen Nó se represente por un 
diestro, [se podrá suponer que] será porque no se armoni­
zan lo positivo y lo negativo de la ocasión. ¿O será porque 
no se ha preocupado por la flor7? Todavía queda la duda.

— Hay una cosa que el autor debe entender. En cuan­
to a [una obra] con un material básico muy apacible que 
pone énfasis únicamente en el aspecto cantado, o [en 
cuanto a una obra] que pone énfasis únicamente en la 
danza y en los movimientos8, como apuntan sólo a un 
aspecto, son fáciles de escribir. [Pero] habrá un [tipo de] 
Nó en que [el actor] se mueva de acuerdo con el canto. 
Este [tipo] es sumamente difícil. Es éste el que deja real­
mente interesado y emocionado [al público]. Se debe es­
cribir de tal modo que lo que se escuche sean palabras 
familiares al oído e interesantes, que sea agradable la to­
nalidad general de los pasajes cantados, que estén bella­
mente encadenadas las palabras y además procurando
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colocar puntos culminantes que tengan especialmente 
movimientos con sabor artístico. Cuando hay concordan­
cia entre estas cosas, se produce emoción en toda la gente 
en general.

Pues bien, hay una cosa que hay que saber detallada­
mente. El actor que ejecuta el canto basándose en los mo­
vimientos está en la etapa de principiante. El hecho de 
que los movimientos nazcan del canto se deberá a que [el 
actor] sea un experimentado. El canto es lo que se escu­
cha y los movimientos son lo que se ve. En cualquier cosa 
es lo natural que nazcan todos los movimientos sólo cuan­
do están basados en el sentido. Es la palabra la que mani­
fiesta el sentido. Por tanto, el canto es la «sustancia» y los 
movimientos son su «manifestación»9. Entonces es del 
proceso lógico que del canto nazcan los movimientos. Es 
contrario al proceso lógico que se ejecute el canto según 
los movimientos. En todos los caminos del arte y en todas 
las cosas se debe ir del «proceso lógico» al «proceso con­
trario a la lógica». No debe ser del «proceso contrario a la 
lógica» al «proceso lógico»10. Tomando como base las 
palabras del canto se debe procurar con mucho cuidado 
matizar los movimientos. En esto consiste la práctica para 
fundir en uno el canto y los movimientos.

Pues bien, al escribir [una obra de] Nó hay también 
un recurso [que tener en cuenta]. Para que nazcan del 
canto los movimientos, al escribir, [el autor] tiene que es­
cribir tomando como base los movimientos. Cuando se 
escriba tomando como base los movimientos, una vez se 
canten las palabras, nacerán por sí solos los movimientos. 
Por lo tanto, al escribir se debe procurar dar prioridad a 
los movimientos y además al mismo tiempo hacer que los 
pasajes y la tonalidad general del canto sean agradables. Y 
después, cuando se llegue a representar de verdad, hay 
que dar prioridad al canto. Si así se procura y se acumula 
experiencia, el cantar se convierte en movimientos y el 
danzar en canto, y se llegará a ser un actor excelente en el
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que todas las técnicas forman una unidad. Esto también 
es mérito del autor.

— Aunque parece fácil conocer en el Nó [la distin­
ción entre] «lo fuerte», «lo grácil», «lo débil» y «lo rudo»11, 
puesto que en general se ven [con los ojos], hay muchos 
actores débiles o rudos por no conocerla de verdad. Ante 
todo hay que saber que en todas las imitaciones, cuando 
hay falsedad en ellas, [la actuación] resulta ruda o débil. 
Esta frontera [entre lo falso y lo no falso] no se podrá 
distinguir por medio de un esfuerzo mediano. Es una cosa 
que hay que reflexionar y conservar en el fondo del co­
razón.

En primer lugar, puesto que hacer fuerte lo que debe 
ser débil es una falsedad, es «lo rudo». Hacer fuerte lo 
que debe ser fuerte, eso es «lo fuerte». Y no es «lo rudo». 
Al pretender hacer «grácil» lo que debe ser fuerte, si no se 
consigue imitar satisfactoriamente, [eso] no será «lo grá­
cil», sino que será «lo débil». Por otra parte, si se concen­
tra únicamente en la imitación, se mete de lleno en el pa­
pel y no hay falsedad, [la actuación] no será ni ruda ni 
débil. Además, cuando es más fuerte de lo que debe ser, 
será particularmente ruda. [Y] cuando se pretende actuar 
con más suavidad que el estilo de lo grácil, eso será parti­
cularmente débil.

Al considerar estas distinciones con detenimiento, [ve­
mos que] se confunde la gente por creer que lo grácil y lo 
fuerte tienen una existencia independiente. Estas dos co­
sas están presentes en la sustancia de ese objeto [que se 
imita]. Por ejemplo, los estilos tales como [mujeres de la 
Corte llamadas] Nyógo o Kói, mujeres elegantes con ha­
bilidad artística (yüjo)12, mujeres bellas y hombres hermo­
sos (en el caso de los seres humanos) y flores y cosas de 
ese género (en el caso de plantas y árboles) son cosas cu­
yas formas tienen delicadeza. Por otra parte, los tipos ta­
les como guerreros y bárbaros o demonios y dioses, o
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como el pino y el cedro en el caso de las plantas, se podrá 
decir que son cosas fuertes. Si se logra un buen parecido 
con esta múltiple variedad de cosas, la imitación de «lo 
grácil» se hace grácil y [la imitación] de «lo fuerte» se hace 
fuerte por sí sola. Si no se considera esta distinción y se 
descuida la imitación procurando sólo actuar con delica­
deza, no se logra el parecido. Si uno piensa que actúa con 
delicadeza sin darse cuenta de que no logra el parecido, 
eso sí que es «lo débil». Bien, pues si en la imitación de las 
mujeres elegantes con habilidad artística o de los hom­
bres hermosos se logra un buen parecido, [la actuación] 
será grácil por sí sola. Se debe pensar sólo y únicamente 
en lograr el parecido. Por otra parte, si se consigue lograr 
un buen parecido a los tipos «fuertes», [la actuación] será 
fuerte por sí sola.

Sin embargo, hay una cosa que tener en cuenta. Como 
este camino es un arte que se basa irremediablemente en 
los espectadores, se sigue la moda de cada época y si [el 
actor] se encuentra ante un público que gusta de «lo grá­
cil», deberá orientar el aspecto de lo fuerte hacia el aspec­
to de «lo grácil», aunque se desvíe un poco de la [correc­
ta] imitación. En relación con este recurso hay también 
una cosa que el autor debe tener en cuenta. Para el mate­
rial básico del sarugaku [debe escoger] en la medida de lo 
posible un personaje que sea «grácil» y además debe escri­
bir cuidadosamente para que sus sentimientos y sus pala­
bras sean finos. Si [uno] representa [esa obra] sin false­
dad, se mostrará por sí solo como un actor con delicadeza. 
[De esta forma], si se consigue el conocimiento profundo 
del principio de lo grácil, se conocerá también por sí solo 
[el de] lo fuerte. Entonces, si se logra un buen parecido en 
todos los objetos de imitación no hay motivos para causar 
intranquilidad en los espectadores. No causar intranquili­
dad es ser fuerte13.

Bien pues, en cuanto al sonido delicado de las pa­
labras, palabras como nabiki (ondear), fusu (acostarse),
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kaeru (volver), yoru (pasar), etc., son suaves, y por ello 
parece que se produce una sutil resonancia (yosei)]A. Pala­
bras como otsuru (caer), kuzururu (derrumbarse), yaburu- 
m  (romperse), marubu (tambalearse), etc., como suenan 
fuertes, serán también fuertes los movimientos. Por lo tan­
to, lo que se dice «lo fuerte» y «lo grácil» no tienen exis­
tencia independiente, y son resultado sencillamente de la 
imitación exacta y hay que saber que «lo débil» y «lo rudo» 
son resultado de desviarse de la imitación exacta. Basán­
dose en esta consideración, el autor, de acuerdo con el 
personaje que se imita, debe buscar la sutil resonancia de 
lo realmente «grácil» y los medios [para lograrlo] en las 
frases de entrada del personaje, en composiciones poéti­
cas de waka15, etc. Pero si, en lugar de ello, intercala pala­
bras rudas o pone expresiones demasiado rebuscadas en 
sánscrito o en chino, etc., eso es un error del autor. Si se 
hacen los gestos según las palabras tal como son, con se­
guridad habrá puntos que no sienten bien a los persona­
jes. Sin embargo, un actor excelente tomará nota de esta 
diferencia y por medios extraordinarios podrá actuar para 
que resulte suave. Eso es mérito del actor. [Pero] no se 
puede disculpar el error del autor. Por otro lado, si, aun­
que el autor escriba siendo consciente de ello, se da el 
caso de que el actor represente sin cuidado, eso sería ya 
imperdonable. Eso es todo.

Por otra parte, dependiendo del [carácter] del Nó, 
puede haber obras de Nó que deban representarse de una 
forma global, sin obstinarse meticulosamente en las pala­
bras ni en la trama. En este tipo de Nó se [debe] bailar y 
cantar con sencillez y deben hacerse los movimientos con 
soltura y suavidad. Hacer este tipo de Nó detalladamen­
te, ése es el modo de actuar de un actor torpe. Hay que 
saber que esto también hace bajar la habilidad del actor. 
Por consiguiente, buscar palabras adecuadas y una sutil 
resonancia es una cosa aplicable a la obra de Nó en la que 
son indispensables la trama y los puntos culminantes.
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[Pero] en el caso de un Nó sencillo, aunque un personaje 
con aire grácil cante unas palabras chocantes, no habrá 
problema con tal de que la tonalidad general del canto se 
mantenga con seguridad. Esto es en otras palabras lo que 
se debe considerar como la forma ideal del Nó. Sin em­
bargo, insisto en que se deben dominar al máximo grado 
estos artículos y luego se pasa a representar de una forma 
global. Y si no, no se habrán [aprendido] todavía los códi­
gos de la familia sobre el Nó.

— Al considerar si una obra de Nó es mala o buena 
hay que tener en cuenta si hay «concordancia» con la cla­
se artística del actor. [Por ejemplo], hay [obras de] Nó 
que, aun siendo un [tipo de] Nó [compuesto] a grandes 
rasgos y sin preocuparse por frases ni estilo, están muy 
correctamente basadas en una fuente clásica y tienen cla­
se en un grado muy alto. En este tipo de Nó algunas veces 
no se encuentran a la vista detalles atractivos. En cuanto a 
este tipo de obra hay casos en que no le sienta bien ni a un 
diestro notable. Aun cuando se trate de un diestro supre­
mo que concuerde en clase con este tipo de obras, no se 
podrá dar el caso de que salga bien [la representación] si 
no se actúa ante un ojo crítico y en un lugar amplio. Es 
decir, si no concuerdan todas esas condiciones como la 
clase del Nó y la clase del actor, y [además] el ojo crítico 
[del espectador], el lugar de la representación y el mo­
mento, no será fácil que salga [bien].

Por otra parte, hay [obras de] Nó que, aun siendo 
modestas y no estando basadas tan correctamente en una 
fuente clásica, son gráciles y de un gusto delicado. Esto 
incluso le va bien al actor de la «época del principiante». 
[Y] en cuanto al lugar de representación, concordará por 
su naturaleza con los servicios sagrados sintoístas en las 
zonas rurales o en los jardines por la noche. Tanto los 
espectadores de buen ojo como los actores de Nó [suelen] 
hacerse falsas ilusiones por esta [concordancia] y cuando
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[la representación] resulta interesante en el campo o en 
un jardín de un local pequeño, se acostumbran mental­
mente a este hecho, y a lo mejor los entusiastas le organi­
zan una función a su actor favorito en un gran local es­
plendoroso o delante de un noble16. Y cuando el Nó sale 
mal en contra de lo que se esperaba, a veces ocurre que 
hacen al actor desacreditar su nombre y también ellos 
mismos se quedan muy avergonzados. De esta manera, a 
no ser que se trate de un actor que no tenga altibajos [en 
su actuación] sin verse condicionado por ese tipo de obras 
o de lugares, no debería decirse de él que es un diestro 
que ha alcanzado la flor suprema. Por eso, no habrá lugar 
para la discusión cuando se trate de un diestro capaz de 
«concordar» con cualquier sala.

Por otro lado, entre los actores hay algunos que, aun 
siendo, habilidosos, no conocen el Nó y hay otros que co­
nocen el Nó [en un nivel] más [alto] que el de su habili­
dad artística. Si, aun siendo habilidosos, cometen errores 
en la actuación y hay faltas ante un público de nobles o en 
una gran sala, es porque no conocen el Nó. Por otra par­
te, si actores que no son muy habilidosos, con poco re­
pertorio, y que son, por decirlo así, principiantes, no pier­
den la flor ni incluso en una sala grande y acrecientan el 
elogio de todo el mundo, sin grandes desniveles [en el 
resultado de la actuación], será porque conocen elNó [en 
un nivel] más [alto] que el suyo como actores17.

Pues bien, sobre estos dos tipos de actores se entre­
mezclan varias apreciaciones. Sin embargo, el que siem­
pre realiza una buena actuación ante un público de no­
bles, en una sala grande, etc., tendrá fama y popularidad 
que durarán eternamente. Si es así, se podría decir que 
tiene más ventaja para ser jefe de la compañía y para man­
tenerla el que, aun siendo un actor no del todo perfecto, 
conoce el Nó que el que, aun siendo habilidoso, no cono­
ce su propio N ó18 [en un nivel] tan [alto] como el de su 
habilidad. Como el actor que conoce el Nó sabe también
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lo que le falta a su destreza, en las funciones de Nó de 
grandes ocasiones prudentemente deja de hacer aquello 
para lo que todavía no está capacitado y da preferencia 
sólo al estilo que domina, y si así se realiza bien la repre­
sentación, recibirá sin duda alguna el elogio de los espec­
tadores. Por otra parte, practicará repetidamente aquello 
para lo que todavía no está capacitado con ocasión de 
funciones de Nó en salas pequeñas o en zonas rurales. Si 
practica así, llegará el momento en que, ya muy experi­
mentado, sabrá realizar con naturalidad aquello para lo 
que no estaba capacitado. De esta manera, finalmente 
aparece «dignidad»19 en su actuación y se refina, y van 
creciendo y prosperando más y más tanto la fama y el 
prestigio [del actor] como la compañía, y entonces se 
mantendrá la flor hasta que envejezca [el actor]. Esto se 
debe a que conoce el Nó ya desde la época del principian­
te. Si uno se esfuerza en reflexionar y practicar a fondo 
con el corazón [concentrado] en conocer el Nó, se cono­
cerá la semilla de la flor. Sin embargo, en cuanto a estos 
dos tipos [de actores], cada uno con su propio parecer 
juzgará libremente cuál de los dos es mejor.

Aquí termina el libro del aprendizaje de la flor.

Estos artículos de enseñanza no deben ser expuestos 
a los ojos de nadie, ni siquiera una ojeada, excepto a los 
de los artistas con propósito de mejorar.

Zea (firma).

1. Debido al contexto, nos hemos inclinado aquí por traducir yü- 
gert con «delicadeza». La solución es a todas luces insuficiente, como siem­
pre que se traduce este término. Está relacionado con la finura y se refiere 
a una cualidad que reúne la elegancia, la gracia y el encanto y que produce 
un efecto de deleite en quien la percibe. Al leer «delicadeza» debe pensar­
se en todo momento que es traducción de yügett, teniendo también en 
cuenta lo dicho en nuestra Introducción al respecto.
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2. Se refiere, por ejemplo, a palabras altisonantes, a los términos en 
otras lenguas (sánscrito o chino), a las palabras demasiado cultas y a los 
neologismos.

3. Ciertas palabras en boca de un chino no resultarían chocantes, 
precisamente por ser chino el personaje. Sería un modo de guardar el 
decoro.

4. Traducción dudosa.
5. Escrito en hiragana en el original, se leería kyósó. Como en el 

caso de la nota anterior, no se sabe descifrar bien su significado, que apun­
ta a algo como «maquillaje de locura», «desbarajuste de locura» o «apa­
riencia enloquecida». La traducción elegida, «caricatura», es dudosa y si­
gue lo señalado por los comentaristas modernos.

6. Concepto fundamental sobre el que se insistirá más adelante. El 
éxito de la representación depende de la concordancia de muchos facto­
res: de la habilidad del actor, de la calidad de la obra, del momento y del 
lugar de la representación y de la competencia del espectador. Saber po­
ner en correspondencia estos factores según las distintas circunstancias es 
una de las características que revelan a un gran actor.

7. «Preocupado por la flor» (harta no kóan). ¿Será porque el actor 
no se ha esforzado bastante, tanto física como intelectualmente, por cap­
tar el verdadero sentido de la flor?

8. En todo el pasaje hay que entender que «movimientos» incluye 
también los «gestos» del actor.

9. «Sustancia» y «manifestación» (tai-yü). Términos de la doctrina 
budista de los que Zeami sacará gran rendimiento en otros tratados. Por 
ejemplo en Shikadó compara la sustancia con la flor y la manifestación 
con el perfume que desprende, e igual relación habría entre la luna y su 
brillo. En términos teatrales se correspondería con la energía interior del 
actor que se manifiesta en gestos y movimientos.

10. «Proceso lógico»-«proceso contrario a la lógica» (jun-gyaku): 
para llegar a conseguir que el canto nazca de los movimientos (proceso 
contrario a la lógica) es necesario haber logrado antes dominar el que los 
movimientos nazcan del canto (proceso lógico).

11. Se vuelve aquí sobre una distinción ya tratada en el Libro Terce­
ro. En toda la sección se usa diecinueve veces el término yügen, siendo 
traducido por «grácil» o «delicadeza», por las razones ya explicadas. Tén­
gase en cuenta lo apuntado sobre este término controvertido y básico. 
Para entender mejor el concepto, obsérvese que aquí la cualidad deyügen 
se indica como propia de las flotes, de las mujeres y hombres bellos, de las 
damas de la Corte y de las mujeres elegantes con habilidad artística.

12. Se trata de personajes femeninos, normalmente cortesanas, dota­
das de habilidad para la danza y el canto, como Komachi, Shizuka o Gió.

13. Probablemente, en el sentido de mostrarse seguro el actor o te­
ner sobriedad, no hacer temer al espectador que se puede fallar por falta 
de dominio.
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14. Efecto sutil, fino, que se produce después de haber experimen­
tado una sensación artística. En este caso se refiere conjuntamente al soni­
do y a la posterior impresión de sentido.

15. Waka es un poema escrito en la forma clásica de 31 sílabas (5-7- 
5-7-7), extraído con frecuencia de alguna antología poética antigua. Nor­
malmente sigue a la larga danza (mat) con apoyo instrumental.

«Frases de entrada» traduce a issei, porque se refiere a las palabras de 
presentación del personaje; pero también se emplea este nombre para la 
canción que precede a la larga danza o mai.

16. A veces, ante el éxito de un actor se piensa que ya es un gran 
artista. Pero un simple cambio en las circunstancias de la representación 
revelará sus puntos débiles y que verdaderamente aún no está preparado: 
había triunfado por la coincidencia de un determinado tipo de obra con 
el nivel de actuación y con el gusto de ciertos espectadores. Zeami insiste 
una y otra vez en la importancia crucial de la concordancia entre tipo de 
obra, clase del actor, gusto del público, lugar y tiempo, como base del 
éxito de la representación. El que reconozca el valor de la concordancia 
conocerá el Nó.

17. En esta última sección del Libro Sexto se habla de «conocer el 
Nó». Sobre todo se distingue entre dos clases de grandes actores y Zeami 
se pregunta cúal de ellos es el más conveniente para dirigir una compañía. 
Uno es el que sobresale por su habilidad o destreza técnica; otro el que 
destaca por su perspicacia, controla todas las circunstancias de la repre­
sentación, conociendo hasta sus propios defectos y limitaciones, y sabe lo 
que hay que hacer en cada momento, aunque técnicamente no sea tan 
hábil. Uno posee en alto grado el «mecanismo» de la gestualidad, del can­
to y de la danza, pero el otro conoce mejor el funcionamiento global del 
espectáculo.

18. «Conoce su propio Nó»: es la única vez que aparece esta expre­
sión en el capítulo. Quizás se refiera al conocimiento del tipo de Nó que 
le conviene al actor: conocer cuál es el Nó que verdaderamente le sale y le 
va bien.

19. «Dignidad» traduce a kasa, término que ya apareció en el Libro 
Tercero, en la pregunta sobre «la clase del actor». Parece referirse a una 
sensación de algo que se impone, que tiene presencia, y nace de la expe­
riencia al ir ampliando el repertorio (recuérdese que una de sus acepcio­
nes era la de «dominarlo todo en general»).
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SÉPTIMO [LIBRO]

LIBRO ANEXO SOBRE LOS SECRETOS 
DE LA TRANSMISIÓN ORAL

— En esta transmisión oral de los secretos [se trata] de 
conocer la flor. Para empezar, hay que entender bien, al 
ver nacer una flor, la razón por la que hemos comenzado 
a compararlo todo con la flor. Ahora bien, hablando de 
flores, la gente las aprecia porque brotan en miles de ár­
boles y plantas [cada una] en su tiempo a lo largo de las 
cuatro estaciones y así, por tener su propia temporada, 
resultan novedosas. En el sarugaku, también, lo que el 
corazón de la gente reconoce como novedoso es, en otras 
palabras, el interés que [siente] el corazón. La flor, lo in­
teresante y lo novedoso son tres cosas que significan lo 
mismo. ¿Qué flor quedará sin deshojarse? Precisamente 
por deshojarse, cuando llega el tiempo de florecer, resul­
tan novedosas. En el Nó, además, hay que saber ante todo 
que la flor consiste en no estancarse. Si [uno] no se estan­
ca y va pasando a otros estilos, [su arte] parece novedoso.

Sin embargo, hay un detalle [que tener en cuenta]. 
Aunque hablo mucho de lo novedoso, no quiere decir que 
se deba inventar un estilo que no exista en este mundo. 
Después de haber acabado de practicar sin excepción to­
dos los artículos de enseñanza que he señalado en la 
Transmisión de la flor, cuando llega el momento de re­
presentar el sarugaku hay que escoger [obras], según las 
necesidades, de su repertorio. Hablando de las flores, en-



tre los miles de plantas y árboles [que hay], ¿puede haber 
una flor novedosa fuera de las flores del momento en cada 
temporada de las cuatro estaciones1? Del mismo modo, si 
uno ha dominado los diversos tipos de arte que ha apren­
dido, puede emplear el estilo de arte según el tipo que gus­
te a la gente del momento teniendo en cuenta la moda de 
cada momento, lo cual sería como ver brotar la flor del 
momento. En cuanto a las flores, nacen éstas de las semi­
llas de las que brotaron el año anterior. En el No también, 
aunque se trate de un estilo artístico que [el espectador] 
ya ha visto una vez, si el actor domina mucho repertorio, 
se necesitará mucho tiempo hasta que se agoten esos nú­
meros. Si [aquel estilo] se ve después de mucho tiempo, 
vuelve a resultar novedoso. Además, como en el gusto de 
la gente hay mucha variedad y [los gustos] del canto, de 
los gestos y de la imitación varían dependiendo de los 
lugares, no se podrá quedar [sin aprender] ningún tipo de 
estilo artístico.

Pues bien, el actor que domina al máximo grado todo 
el repertorio sería como si tuviera las semillas de todas las 
flores a lo largo del año, desde [la época] del ciruelo de la 
temprana primavera hasta que en otoño las flores de cri­
santemo acaben de brotar. [Así el actor] podrá emplear 
cualquier flor según el deseo de la gente y del momento. 
Si no domina [todo] el repertorio, a veces habrá casos en 
que pierda la flor. Por ejemplo, en la época en que, pasa­
da la temporada de las flores de primavera, se está dis­
puesto a apreciar las flores del verano, si el actor que ha 
dominado únicamente el estilo de la flor de primavera, 
por no tener la flor del verano vuelve a sacar la flor de 
primavera, ¿podrá corresponderse [eso] con la flor del 
momento? Baste con esto para comprender lo que quiero 
decir.

En resumen, la flor sólo puede ser flor cuando es no­
vedosa para el corazón de la persona que la ve. Por consi­
guiente, lo que he dicho en el pasaje de la Transmisión de
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la flor donde hablo de la flor: «Después de dominar a 
fondo todos los tipos de imitación y de hacer el máximo 
esfuerzo en toda invención de recursos, conocerá la clave 
para que la flor no desaparezca»2, se refiere a este secreto 
de la transmisión oral. Por tanto, la flor no es una cosa 
que exista independientemente. Dominar todos los tipos 
de imitación, adquirir la invención de recursos y [así] lle­
gar a conocer la sensación de lo novedoso, eso es [cono­
cer] la flor. A esto se refiere lo que he escrito: «La flor 
será el corazón y las semillas serán las técnicas».

He dicho también, en el pasaje del demonio en [el li­
bro de] imitación3, que «el que es capaz de hacer única­
mente de demonio, no conocerá tampoco lo que hay de 
interesante en el demonio». Después de que se han domi­
nado todos los tipos de imitación, cuando se va sacando el 
papel de demonio [de vez en cuando] para que resulte no­
vedoso, [la actuación] sería interesante porque la flor con­
siste en lo novedoso. Si [la gente] le considera como «un 
diestro que sólo sabe hacer de demonio» sin tener otros 
estilos, aunque se vea que lo hace bien, como no puede 
suscitar la sensación de lo novedoso, no habrá flor para el 
espectador. Dije que el papel de demonio «es como si de 
una roca brotara una flor», y si no se hace con fuerza y te­
rror que espanten [al público], no se produce el estilo pro­
pio [de un demonio]. Esto es la roca. En cuanto a lo que se 
llama «flor», cuando [el actor], después de haber domina­
do todos los otros estilos, consigue que la gente se acos­
tumbre a pensar de él que es un diestro con un supremo 
grado de delicadeza, al hacer [el papel] de demonio, en 
contra de lo que se espera, se ve como algo novedoso; esto 
sí que es la flor. Por consiguiente, el actor que haga sólo [el 
papel] de demonio tendrá sólo la roca y no la flor.

— Dice un secreto de la transmisión oral en sus por­
menores: el canto, el baile, los movimientos, los gestos y 
la actuación con gusto artístico también obedecen a un
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mismo principio. Es decir, como [en una obra] se adop­
tan siempre los mismos movimientos y cantos4, la gente 
suele pensar que posiblemente se harán así, pero5 si [el 
actor], sin obstinarse demasiado en esa idea, procura en 
su interior realizar un estilo con más ligereza de lo habi­
tual, aun sacando los mismos movimientos [de siempre]; 
si, aun tratándose de los mismos cantos [de siempre], her­
mosea [la melodía] con especiales matices expresivos, em­
pleando recursos todavía con más esfuerzo [de lo habi­
tual], y se preocupa por los matices de la voz; y si realiza 
la actuación con gran cuidado hasta tal punto que piensa 
de sí mismo que nunca había puesto tanta atención como 
ahora, entonces ocurre [a veces] que la gente que lo ve y 
escucha lo enjuicia diciendo, por ejemplo, que ha sido 
todavía más interesante que de ordinario. ¿No se deberá 
esto a la sensación de lo novedoso captada por la gente 
que lo ve y escucha?

Pues bien, aun tratándose de los mismos cantos o mo­
vimientos de siempre, cuando los realiza un diestro resul­
tarán especialmente interesantes. En un actor torpe, como 
sólo sigue las notaciones musicales que ha aprendido an­
tes, no hay sensación de lo novedoso. El que se llama dies­
tro, aun siguiendo la misma modulación musical, sabe lo 
que son los especiales matices expresivos6. Lo que se lla­
ma «especial matiz expresivo» es la flor [que sale] sobre la 
melodía. Aun entre los mismos diestros de igual capaci­
dad y con la misma flor, el que haya dominado los recur­
sos supremos conocerá la flor todavía más. En general, la 
melodía es el patrón fijo y los especiales matices expresi­
vos pertenecen al diestro. En la danza, las fórmulas [o 
pasos] son el patrón que se aprende, y los finos matices de 
los gestos pertenecen al diestro.

— En la imitación habrá una categoría en la que no se 
pretende buscar el parecido. Cuando [el actor] alcanza el 
máximo grado de imitación y se hace realmente el objeto
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[imitado], ya no hay conciencia de tener que buscar pare­
cido [con el personaje]. Entonces, si se esfuerza sólo en 
suscitar interés, ¿cómo no va a haber flor? Por ejemplo, 
en cuanto a la imitación de un hombre viejo, para la men­
te de un diestro ejercitado sería simplemente como si un 
anciano no profesional vestido muy adornadamente bai­
lara y cantara durante las danzas de, por ejemplo, una 
procesión. Como él mismo es un viejo, no habrá en él la 
conciencia de procurar parecerse a un viejo. Y se preocu­
pará solamente por la imitación del personaje de ese mo­
mento7.

Por otra parte, en cuanto al artículo de enseñanza de 
la tradición oral sobre el viejo que trata de «tener la flor y 
además parecerse a un viejo»8, ante todo, en ningún caso 
deberá preocuparse por [hacer] los movimientos propios 
del viejo. En general lo que se llama danza o «movimien­
tos de baile vigorosos» siempre consisten en dar los gol­
pes con los pies y extender y retirar las manos ajustándo­
se al ritmo de la música, y en hacer todo tipo de gestos y 
movimientos en consonancia con el ritmo. En cuanto a la 
consonancia con el ritmo, cuando [un actor] envejece sue­
le ocurrir que da los golpes con el pie y extiende y retira 
las manos retrasándose ligeramente al ritmo del tambor 
grande o taiko, del canto y de los tambores pequeños o 
tsuzumi y todo tipo de gestos y movimientos, se atrasa un 
poco con respecto al ritmo. Este recurso puede ser el 
mejor patrón a seguir para [el papel de] viejo. Se debe 
tener en mente sólo esta consideración y, respecto al res­
to, procurar mostrarse vistoso en lo posible, como se acos­
tumbra. Ante todo, hablando en general, suele ser la men­
talidad del viejo querer portarse como joven en todas las 
cosas. Sin embargo, como es inevitable que los movimien­
tos de su cuerpo se hagan lentos y le falle el oído, aunque 
esté dispuesto mentalmente no es capaz de hacer los mo­
vimientos a su satisfacción. En conocer este principio con­
siste la verdadera imitación. [Por tanto,] en cuanto a la
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actuación en general se deben adoptar movimientos juve­
niles, siguiendo el deseo del viejo. ¿No sería esto imitar el 
corazón y los movimientos del viejo envidioso de ser jo­
ven? Por mucho que se esfuerce el viejo por portarse 
como un joven, es inevitable aquel retraso en el ritmo y es 
razonable que no sea capaz de superarlo. Ésta es la razón 
de lo novedoso que resulta del comportamiento juvenil 
del viejo. «Es como si de un viejo árbol brotara una flor».

— Hay que dominar los diez estilos9 en el Nó. En 
caso de que el actor haya dominado los diez estilos, aun­
que repita una y otra vez el mismo repertorio, como se 
tarda mucho tiempo en recorrerlo entero, [su actuación] 
resultará novedosa. El que haya dominado los diez estilos 
podrá abarcar cien variedades según los remedios y re­
cursos que se apliquen a ellos. [Para eso,] ante todo, se 
debe tener el cuidado de revestir de lo novedoso [la re­
presentación] una vez cada cinco o tres años. Esto da se­
guridad [al actor]. Y, por otra parte, en el curso de un año 
hay que prestar atención también a las cuatro estaciones 
y a las temporadas10. Y también, en cuanto a la función de 
sarugaku que se prolonga por varios días, hay que saber 
dar colorido a los diversos estilos, por supuesto incluso 
dentro [de las obras] de un mismo día. De esta manera, si 
se atiende [a estas cosas] con naturalidad, empezando por 
los fundamentos hasta los pequeños detalles, la flor no 
desaparecerá en toda la vida.

También me gustaría decir que no hay que olvidar «la 
flor que viene y se va cada año»", lo cual es [más impor­
tante] que conocer los diez estilos. En contraste con esta 
flor que viene y se va cada año, por ejemplo, los diez tipos 
de estilos se refieren a diversas clases de imitación, [pero] 
esta flor que viene y se va cada año significa tener reuni­
dos, como su propio arte actual, todos los estilos de que 
ha estado provisto por naturaleza en cada época [de la 
vida]: la figura de cuando era niño, la técnica de la época
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de principiante, el modo de actuar en su apogeo y el esti­
lo de después de ser viejo. Hay que hacer una actuación 
que a veces parezca la de un niño o un muchacho, otras 
veces la de un actor que está en su apogeo, o bien la de 
[un actor] experimentado y con un aire muy digno, de tal 
manera que no parezca que sea la de la misma persona. 
Esto es lo que, lógicamente, significa en otras palabras 
tener reunido a la vez el arte desde la época de la niñez 
hasta la vejez. Por eso he hablado de «la flor que viene y 
se va cada año».

Sin embargo, no se ha conocido al actor que haya al­
canzado esa categoría ni en el pasado ni en la época ac­
tual. [Pero] he oído decir que mi difunto padre, cuando 
era joven, en su actuación especialmente dominaba un 
estilo digno [y experimentado]. Yo acostumbraba a verlo 
a partir de [que tuvo] cuarenta y tantos años, y no hay 
ninguna duda [de ello]. Respecto a su actuación subido 
en la tarima durante la imitación de Jinen-Kojin, la gente 
de aquellos tiempos comentó que parecía la figura de [un 
muchacho] de dieciséis o diecisiete años. Como esto es 
con seguridad lo que dijo la gente y lo que yo he presen­
ciado, he pensado que [mi padre] era un maestro que co­
rrespondía a esa categoría. De esta forma, no he visto ni 
oído de un actor aparte de mi padre que ya en su juven­
tud hubiera conseguido el estilo, propio de la vejez, que 
viene y se va cada año, y que en su vejez conservara den­
tro de sí los estilos de la época pasada.

Ahora bien, sin olvidarse de las diversas técnicas del 
Nó, desde la época de principiante hasta ahora hay que 
sacarlas según la ocasión y la necesidad. ¿No es novedoso 
[tener] el estilo propio de la vejez cuando se es joven y 
conservar el estilo de su época de apogeo cuando se es 
viejo? Por tanto, si [el actor] desecha y vuelve a desechar 
los estilos del pasado y se olvida de ellos mientras va su­
biendo de categoría en el arte, eso no es otra cosa que ir 
perdiendo las semillas de la flor. Si sólo florece en cada
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época y no deja semillas es como si fuera la flor de una 
rama cortada. Si [quedan] semillas, ¿cómo no van a [flo­
recer] cada año en su época? Me gustaría volver a insistir 
en que no se debe olvidar el corazón del principiante. Así 
entre los comentarios [que se oyen] hay los que elogian a 
un actor joven diciendo, por ejemplo, «ya se ha hecho 
tempranamente» o «[es] muy experimentado», y comen­
tan de un viejo [actor] diciendo «parece muy joven». ¿No 
se explicaría esto por lo novedoso? Si se colorea en el 
interior de los diez estilos, llegarán a tener cien colores 
[diferentes]. Y si, además de eso, [el actor] tiene reunidos 
en su propio arte de ahora diversos estilos que vienen y se 
van cada año, ¡qué variedad de flores tendrá!

— Al [representar] el Nó hay que tener cuidado en 
todo. Por ejemplo, cuando se intenta hacer un estilo de 
furia, no debe olvidarse el corazón suave. Esto es el me­
dio para no resultar rudo por mucho que se enfurezca. 
Mantener un corazón suave al enfurecerse es la causa de 
lo novedoso. Por otra parte, en la imitación de lo grácil 
no hay que olvidarse del principio de ser fuerte. Todo 
esto [está basado] en el principio de no estancarse nunca 
en nada13, ya sea por ejemplo en la danza o en los movi­
mientos o en la imitación.

Y, también, al emplear el cuerpo hay que tener espe­
cial cuidado. Cuando se mueve con fuerza el cuerpo, se 
deben dar los golpes con el pie con menos energía. Cuan­
do se dan los golpes con el pie con fuerza, hay que mante­
ner tranquilo el cuerpo. Esto es difícil [de explicar] por 
escrito. Es un secreto de la transmisión oral cara a cara. 
Esto se explica detalladamente en un artículo de El apren­
dizaje de la flor'4.

— Hay que saber que la flor debe ser guardada en 
secreto. Se ha dicho que, si se guarda en secreto, será flor, 
y si no se guarda en secreto, no podrá ser flor. Saber esta
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diferencia es de vital importancia en [el tema de] la flor. 
Ahora bien, en todas las cosas, en todos los caminos y en 
todas las artes, en toda casa (ie)'5, [hay] lo que se llaman 
secretos y es porque en guardar el secreto hay gran efica­
cia. Por eso, si se revela lo que se llama cosa secreta, no 
suele ser una cosa de mucha importancia. [Sin embargo], 
el que diga que eso no es una cosa de mucha importancia 
será porque no conoce todavía la gran eficacia de lo que 
es cosa secreta. Sin ir más lejos, en el caso de esta transmi­
sión oral de la flor, si toda la gente supiera que sólo lo 
novedoso [puede] ser la flor, ante un público que está a la 
espera de que haya sin duda algo novedoso, no se suscita­
ría la sensación de lo novedoso en la mente del especta­
dor, aunque se hiciera lo novedoso. Precisamente, cuan­
do es desconocida la flor para la gente que lo ve podrá 
haber la flor del actor. Es decir, cuando el espectador sólo 
ve que es un diestro más interesante de lo que espera y no 
se da cuenta de que eso es la flor, podrá haber la flor del 
actor. En otras palabras, los medios para suscitar la emo­
ción a través de lo inesperado, ésos sí que [producen] la 
flor.

Por ejemplo, en cuanto a los métodos del arte militar, 
ocurre a veces que se vence a un enemigo fuerte por un 
medio inesperado gracias al plan o a la estrategia del gran 
general. ¿No quiere decir esto que a los vencidos les [pa­
recerá que] fueron derrotados engañados por el principio 
de lo novedoso? Esto constituye el principio para vencer 
en un enfrentamiento en todas las cosas, en todos los ca­
minos y en todas las artes. Es fácil [encontrar recursos 
contra] este tipo de medios después cuando, resuelto el 
asunto, se sepa que ha sido este tipo de estrategia [el uti­
lizado], pero como no se conocía entonces, uno fue ven­
cido. Por eso se guarda una cosa como secreta en nuestra 
casa. De lo anterior hay que saber esto: no basta con no 
revelarlo]; ni siquiera se debe hacer saber a la gente que 
se es una persona que posee un secreto así. Si la gente se
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enterara de su pensamiento, el oponente tomaría precau­
ciones sin perder cuidado y así, en contra de lo previsto, 
resultaría que hace al oponente ponerse en guardia. Cuan­
do el oponente no toma precauciones, será todavía más 
fácil que venzamos nosotros. Conseguir la victoria hacien­
do que la gente se descuide ¿no se deberá a la gran efica­
cia del principio de lo novedoso? De esta manera, gra­
cias a no hacer saber a la gente que [eso] es un secreto de 
nuestra casa, [se consigue] la flor de la que seremos due­
ños para toda la vida. Si se guarda en secreto, será flor, y 
si no se guarda en secreto, no podrá ser flor16.

— Conocer [el principio de] causa y efecto será el 
punto máximo. Absolutamente todo en el mundo depen­
de del [principio de] causa y efecto. Son causas las diver­
sas técnicas [aprendidas] desde la época de principiante. 
Es efecto dominar el Nó y conseguir fama. Por consi­
guiente, si se descuida la práctica, que constituye la causa, 
es muy difícil conseguir el efecto. Hay que saber muy, 
muy bien esto.

También hay que tener el debido respeto por la suer­
te del momento. [Por ejemplo,] hay que saber que si el 
año anterior hubo flor en auge, este año no la habrá. En 
un corto periodo de tiempo hay lo que se llama momento 
masculino y momento femenino. En el Nó también hay 
momentos buenos y, por mucho que haga [el actor], siem­
pre hay momentos malos. Esto se debe al [principio de] 
causa y efecto, que no se puede remediar. Teniendo esto 
en cuenta, en el sarugaku de una ocasión de no mucha 
importancia, en una función competitiva, si uno actúa con 
discreción sin empeñarse con egoísmo en ganar, sin hacer 
esfuerzos y sin preocuparse demasiado por perder en la 
competición, ahorrando recursos técnicos, entonces los 
espectadores se llevan una desilusión, pensando que qué 
es lo que pasa aquí. Y en un día de sarugaku de importan­
cia, si cambia de método, hace un Nó que se le dé muy
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bien y expone lo mejor de su arte, en este caso también, 
como surge la sensación de lo inesperado en la gente que 
lo ve, es seguro que ganará en un encuentro importante 
como una función competitiva de la máxima importan­
cia. Esto se debe a la gran eficacia de lo novedoso. Por 
haber estado mal antes, según la ley de causa y efecto, 
ahora está bien.

Por ejemplo, cuando hay tres funciones durante tres 
días, en el primer día se actuará a grandes rasgos, aho­
rrando recursos técnicos, y en un día de entre los tres que 
se cree que es de especial importancia, hay que hacer un 
Nó que sea bueno y que se le dé muy bien, poniendo todo 
el espíritu [en ello]. [Por otra parte,] en el curso de un 
mismo día, por ejemplo en una función competitiva, en 
caso de que al principio se tropiece con un momento fe­
menino, hay que ahorrar recursos técnicos, y cuando el 
momento masculino del oponente pase al femenino, hay 
que hacer un buen Nó con mucha viveza. Éste es el mo­
mento en que nos volvemos a incorporar al momento 
masculino. Si aquí sale bien la actuación, [a continuación] 
hay que representar la mejor [obra] del día.

En cuanto a estos momentos masculino y femenino, 
en todo tipo de encuentros ocurre sin falta que una de las 
partes cobra fuerza y tiene su momento bueno. Hay que 
entender esto como el momento masculino. Cuando la 
competición se prolonga muchos números, irá alternan­
do entre ambas partes. Dice cierto libro: «Como dioses 
de competición están el dios de la victoria y el de la derro­
ta; tienen sus asientos en el lugar de la competición y la 
observan atentamente. Esto es lo que se guarda especial­
mente en secreto en el camino del arte militar». Cuando 
sale bien el sarugaku del oponente, ante todo hay que 
guardarle el debido respeto, entendiendo que el dios de 
la victoria se encuentra del lado de allá. Como éstos son 
los dos dioses del [principio] pasajero de causa y efecto, 
alternan entre ambas partes, y en el momento en que se
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piensa que la suerte está de nuestro lado, se deberá hacer 
un Nó que [el actor] crea que hace bien. Es decir, esto es 
el [principio] de causa y efecto dentro de la sala. Insisto 
en que no se debe descuidar [este principio]. Donde hay 
fe, habrá virtud17.

— Pues bien, al reflexionar profundamente sobre el 
hecho de que existen los momentos buenos y malos como 
[principio] de causa y efecto, [se ve que] sólo hay dos [co­
sas], lo novedoso y lo no novedoso. Ocurre a veces que al 
ver el mismo Nó hecho por el mismo diestro ayer y hoy, lo 
que nos pareció interesante [ayer] ahora ya no es intere­
sante; eso es porque, como el corazón está habituado a la 
idea de que lo de ayer fue interesante, lo de hoy no resulta 
novedoso y por eso se ve mal realizado. Y, más tarde, de 
nuevo hay momentos en que [la actuación] parece buena, 
eso es porque la consideración de lo mal que había resul­
tado la vez anterior nos devuelve [la sensación de] lo no­
vedoso y [la actuación] llega a resultar interesante.

Pues bien, al pensarlo después de acabar de dominar 
al máximo este camino, [se ve] que la flor no existe inde­
pendientemente. Si uno no domina los secretos últimos y 
no entiende por sí mismo el principio de lo novedoso en 
todo, no habrá flor. Dice un sutra: «Lo bueno y lo malo 
no son dos [cosas separadas]; maldad y bondad son una 
misma cosa». ¿Con qué criterio esencial se deben decidir 
lo bueno y lo malo? Sencillamente se considera como cosa 
buena lo que es útil y como cosa mala lo que no es útil. En 
cuanto a los diversos estilos [de Nó], el estilo que se em­
plea según el gusto general del momento ante gentes y 
lugares diversos de nuestra época, ése será la flor que es 
útil [para el público]. Si aquí se divierten con este estilo, 
allí aprecian otro estilo. Esta es la flor [que varía] de per­
sona a persona y de corazón a corazón. ¿Cuál debe ser 
considerada como auténtica? Simplemente hay que saber 
que cualquiera que se aprecie en el momento es flor.
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— Este Libro Anexo sobre los Secretos de la Transmi­
sión Oral es un asunto muy importante para nuestra casa 
en este arte, y son enseñanzas secretas transmitidas a una 
sola persona en cada generación. Aunque se trate del hijo 
heredero, si es un hombre incapacitado, no deben trans­
mitírsele. Se dice: «Casa no es simplemente la casa [fami­
liar]; [sólo] puede ser casa por el hecho de una correcta 
sucesión. La persona [que herede] no es [simplemente 
cualquier] persona; [sólo] puede ser persona [que here­
de] por el hecho de conocer bien [este camino]»18. Estos 
artículos son los que ayudan a alcanzar la flor exquisita 
de todos los beneficios.

— Aunque estos artículos del Libro Anexo los he 
transmitido hace unos años a mi hermano menor Shiró, 
también los paso a Mototsugu por ser un hombre talento­
so en el arte. Consérvense en secreto.

Primer día del sexto mes del año 25 de la era Oei 
[1418].

Ze (firma).

NOTAS

1. Zeami explica la relación entre las flores naturales y el floreci­
miento del arte del actor. Hay que tener en cuenta el punto de vista japo­
nés sobre esto: debido a una ancestral afición por la contemplación de la 
naturaleza (la luna, los árboles, los animales...) y a que se cumple con 
extrema precisión el ciclo de las estaciones, el japonés tiene un agudo 
sentido para la asociación de cada flor, animal o fenómeno natural con 
determinada época del año. Por ejemplo, la flor por excelencia, la del 
cerezo, brota a primeros de abril durante unos pocos días; pero semanas 
antes y en su momento habrán salido, por este orden, las del melocotone­
ro y las del ciruelo, que también son objeto de particular contemplación y 
veneración. Dentro de cada estación, pues, se pueden establecer con cla­
ridad distintas temporadas, y cada flor tiene su momento. Si la flor del 
cerezo brotara todo el año, perdería su novedad y su interés. Si un actor 
realiza siempre los mismos personajes y actúa con el mismo estilo, ¿dónde 
estarán la novedad y el interés que propician el florecimiento del arte?
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2. Con alguna pequeña variante se repite una cita del Libro Terce­
ro que ya había sido recordada también en el Libro Quinto.

3. Zeami apuesta decididamente por que el actor domine un am­
plio número de estilos y de tipos de personaje; de ese modo, dependiendo 
del público y del momento, podrá mostrar siempre algo novedoso en su 
interpretación. El actor que se estanca en la adquisición de nuevos estilos 
y se especializa demasiado no puede sorprender al público y no logrará 
que el interés, la novedad y, en suma, la flor nazcan de su actuación. Aquí 
lo ejemplifica con el papel del demonio, explicando lo apuntado ya en el 
Libro Segundo.

4. Siempre que se hace una obra se repiten los mismos movimien­
tos en escena (ya codificados) y se canta la misma letra y música; ¿quiere 
esto decir que hay que representarlo siempre igual y que todas las actua­
ciones serán lo mismo? Zeami cree que aquí también debe entrar el prin­
cipio de la novedad como fundamento de la actuación.

5. Comienza aquí un largo periodo con tres condicionales que 
hemos separado por punto y coma para propiciar un mejor entendi­
miento.

6. «Matices expresivos» (kyoku): sobre la norma, sobre lo pautado 
y codificado, el actor diestro sabrá introducir su propio toque personal 
que acentúe expresivamente la interpretación cantada o danzada. Hay 
unos patrones de actuación establecidos por la tradición, unos pasos obli­
gados, un modo regulado de ejecutar los pasajes musicales, pero hay un 
margen para que el artista los recree con su estilo, sin desviarse de lo 
transmitido por su maestro.

7. Hay un grado altísimo de maestría en la imitación del personaje: 
cuando el actor tiene tan asimilado el modo de imitar que ya no se tiene 
que preocupar por buscar el parecido con el personaje, se hace uno con el 
objeto que imita; se convierte en un «tipo» (viejo, dama, guerrero...) y ya 
sólo tiene que encargarse de revelar lo que de individual tiene su persona­
je (la dama Hanjo, el guerrero Yoshitsune, el viejo jardinero dcAyanotsu- 
zumi).

8. Se vuelve aquí sobre lo comentado en el Libro Segundo en torno 
a la imitación del viejo y de las dificultades para que surja la flor en este 
tipo de actuación.

9. «Los diez estilos»: puede referirse a los nueve tipos de imitación 
contenidos en el Libro Segundo, a los que habría que añadir el papel de 
«ángel» o dama celestial, tal como aparece en Hagoromo.

10. Además de lo dicho al respecto en la primera nota de este Libro 
Séptimo, hay que tener en cuenta que poco a poco se van asociando cier­
tas obras Nó a determinadas épocas del año, en las que será habitual re­
presentarlas. Así tenemos obras propias de las festividades de Año Nuevo, 
o de la entrada de la primavera o de la llegada del otoño. En estas obras es 
normal que aparezcan flores, árboles o fenómenos naturales propios de la 
estación y de la temporada en que se representan.
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11. «La flor que viene y se va cada año»: se refiere a un tipo de flor 
que aparece y desaparece con determinada edad pero que el verdadero 
maestro sabrá conservar entre el bagaje de sus técnicas. Incluso el actor 
genial será capaz de adelantar una flor que es más bien propia de una 
edad más avanzada.

12. Jinen-Koji-. se trata de una obra de Kan’ami en la que en cierto 
momento el actor canta y danza sobre una tarima. La tarima o plataforma 
es un elemento auxiliar en algunas obras, sobre el que el actor realiza 
algún número especial.

13. El actor no debe limitarse a un concepto demasiado rígido de las 
cosas ni obstinarse únicamente en repetir los esquemas tópicos aprendi­
dos durante los ejercicios. Desde el comienzo de este Libro Séptimo Zea- 
mi insiste en la idea de que el actor no debe estancarse; debe ser flexible, 
variado y con capacidad de adaptarse a cualquier circunstancia.

14. El aprendizaje de la flor (Kashü): parece haber sido una versión 
preliminar de Kakyó (El espejo de la flor), otro importante tratado de 
Zeami. Efectivamente, se puede leer allí un breve artículo titulado «A 
movimiento fuerte con el cuerpo, golpe suave con el pie; a golpe fuerte 
con el pie, movimiento suave del cuerpo».

15. En todas las artes japonesas el aprendizaje se lleva a cabo dentro 
de una familia o escuela (casa) que asegura la transmisión correcta de lo 
que hay que hacer según la tradición viene enseñando. Se conoce con el 
nombre de iemoto este sistema de organización cerrado que, por un lado, 
garantiza la sucesión y la estabilidad del arte, pero que, por otro, limita las 
posibilidades de cambio o evolución. Conocer en profundidad el papel 
del sitema iemoto en la cultura japonesa ayuda a explicar y a entender 
mucho de sus características y contradicciones.

16. Aquí queda claro el papel del «secreto» en la transmisión de tru­
cos, de técnicas y de recursos dentro de una «casa»: asegura la aparición 
de lo inesperado, de lo novedoso, que es fuente del interés del espectador 
y del florecimiento del arte del actor. Si el público está sobre aviso de lo 
que va a ocurrir en la actuación, no podrá ser cautivado ni emocionado 
por el actor y por tanto éste no logrará el éxito.

17. En el Nó, recomienda Zeami, hay que estar pendientes de toda 
circunstancia, sabiendo que todo tiene su causa. Si queremos lograr deter­
minado efecto, hay que saber bien qué es lo que hay que hacer para con­
seguirlo. En primer lugar, no olvidemos que la suerte tiene sus momentos: 
hay que aguantar las rachas malas, esperar y saber aprovechar el momento 
en que esté de nuestra parte para utilizarlo en nuestro beneficio. Nunca 
hay que ir en contra de la fuerza de las cosas reflejada en el principio de 
causa y efecto y en los buenos o malos momentos de la suerte.

18. El modo de asegurar la pervivencia de una «casa» artística, con 
garantía de que se seguirán transmitiendo las enseñanzas debidamente, es 
traspasando los escritos y secretos a la persona más capacitada, sin tener 
en cuenta cuestiones de consanguinidad.
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CUATRO DRAMAS NÓ





ALGUNAS CONSIDERACIONES 
SOBRE LA TRADUCCIÓN

De entre el extenso repertorio de obras que se represen­
tan actualmente hemos elegido diferentes dramas muy 
representativos de la variedad de personajes que intervie­
nen en el N5. En concreto el lector verá desfilar ante sus 
ojos al guerrero, a la dama enamorada y al anciano como 
los tres tipos fundamentales, a los que se añaden, dentro 
de los desempeñados por el actor principal o Shite, el pa­
pel de «dama celestial» y la aparición demoniaca de un 
espíritu vengativo. También podrá el lector comprobar la 
misión secundaria del Waki, que aunque muy frecuente­
mente se reduzca a una función contemplativa, según la 
obra puede adquirir mayor o menor relevancia en el de­
sarrollo del argumento'. Tanto el Shite como el Waki pue­
den llevar unos acompañantes (Tsure y Waki-zure) de los 
que también hay buena muestra en el conjunto de las cua­
tro obras. Por último, el tercer tipo de actor (Ai-Kyógen) 
que aparece en el Nó tiene en estos dramas diversas inter­
venciones que principalmente muestran con claridad su 
papel como presentador de la acción, como breve interlo­
cutor de los personajes o como encargado de resumir el 
argumento a mitad de la obra, aunque sobre todo destaca 
su función en Yashima, al contar y mimar unos sucesos 
legendarios en una larga escena de gran efecto.

Los cuatro dramas han sido desde siempre atribuidos
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a Zeami. En los últimos años se han mostrado serias du­
das sobre la autoría de Ayanotsuzumi y Hagoromo, pero 
sin pruebas decisivas. Aunque al fin se lograra descubrir 
que Zeami no es su verdadero autor, no importaría para 
el plan de esta obra: si no son de él, al menos estamos 
seguros de que hubieran podido serlo y de que responden 
perfectamente al quehacer artístico y a la imaginación tea­
tral de este creador que, parafraseando a Borges, «es me­
nos un hombre que una dilatada y compleja literatura».

Sobre la labor y los resultados de la traducción nos 
gustaría dejar claros los siguientes puntos:

1) Aquellas intervenciones que en el original están 
redactadas en prosa se mantienen en prosa en la traduc­
ción. Los pasajes en verso del original son presentados 
con una disposición tipográfica en «líneas cortas» que evi­
dentemente no nos atrevemos a llamar «verso», pues ni 
están concebidas con espíritu artístico ni se atienen rigu­
rosamente a normas métricas en relación con los textos 
japoneses (normalmente en versos de cinco y siete sílabas 
sin rima). Fundamentalmente nos ha guiado un ideal de 
concisión, procurando atenernos lo más fielmente posi­
ble al contenido de un texto verbal breve pero denso e 
intentando sobre todo conservar la belleza de las imáge­
nes poéticas.

2) Seguimos la línea de las ediciones japonesas mo­
dernas al identificar al que habla por el nombre del tipo 
de actor (Shite, WakiAi-Kyógen) y no con el nombre del 
personaje que representan.

Para que el lector tenga siempre presente el rígido con­
trol ejercido durante la representación del drama, ofrece­
mos, además de las típicas indicaciones sobre entradas y 
salidas de actores, aquellas que se refieren a sus movi­
mientos y a en qué parte del escenario deben realizarse. 
Sin embargo no describimos la precisa coreografía de las 
danzas ni entramos en detalles sobre las características de 
los pasajes musicales, pues nos parecen únicamente perti-
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nentes para lectores especializados y con un interés parti­
cular en la ejecución escénica2.

Mantenemos en letra cursiva y entre corchetes [si es 
una indicación para la orquesta] o entre paréntesis angu­
lares <si es una indicación para el actor-cantante > el 
nombre de los shódatt o unidades estructurales en que se 
subdivide el drama y que contienen diversas informacio­
nes sobre el tipo de intervención en escena. La composi­
ción de una obra depende del modo en que estos segmen­
tos son elegidos y combinados. Algunos de estos shódan 
son declamados (nanori, tsuki-zerifu, katari o mondó) y 
otros son cantados y normalmente en verso (shidai, issei, 
agenta, kuri, sashi...). Con todos ellos ofrecemos un Glo­
sario al final, y a través de su consulta el lector podrá 
constatar cómo cada nombre se refiere a un tipo de subdi­
visión con unas determinadas características musicales y 
rítmicas o, en otros casos, simplemente se refieren a nom­
bres de subsecciones típicas de una obra: «presentación 
y nombre del personaje» (nanori), «diálogo» (mondó), 
«anuncio de la llegada a un lugar tras un viaje» (tsuki- 
zerifu), etcétera.

Como hemos apuntado, sobre todo se trata de que el 
lector no olvide que el conciso texto verbal que tiene a la 
vista se dilata extraordinariamente al ser presentado en el 
teatro según unas estrictas observaciones sobre gestos, 
movimientos y situación de los actores en escena y según 
unas precisas indicaciones musicales que regulan el rit­
mo de la representación y el juego de diferentes tipos de 
recitativo y de canto. Para entender en su justa medida el 
papel de las obras verbales que se presentan habría que 
pensar, analógicamente, en lo que la lectura de un guión 
cinematográfico o un libreto operístico nos aportan. Sin 
duda sería erróneo valorar Lucía de Lammermoor o Ciu­
dadano Kane únicamente por el contenido verbal de los 
diálogos. Querer hacerse una idea o juzgar el mérito artís­
tico de este tipo de manifestaciones espectaculares (en las
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que la parte verbal sólo es una más junto a la musical y la 
visual) mediante la consideración única del mensaje cifra­
do en palabras sería un enfoque inadecuado. En el caso 
del Nó, el canto, la belleza y calidad de los materiales, el 
marco escénico, la delicada gestualidad, los silencios, la 
precisa coreografía... cargan de sentido y de fuerza estéti­
ca la parquedad de los argumentos. Lo que es leído en 
diez minutos tarda siete veces más en ser captado por los 
sentidos en la representación espectacular, durante un lar­
go proceso de recepción. Repare el lector en que en una 
actuación duran más los intervalos en que no se pronun­
cia ninguna palabra que los pasajes hablados, y por tanto 
muchas veces los verdaderos focos de comunicación son 
los movimientos danzados, un leve pero preciso gesto del 
actor, el brillo de una máscara o el ritmo de una música.

3) Sin pretensión de exhaustividad, las notas sólo tra­
tan de aclarar el sentido de algunos términos y localizar 
en las obras correspondientes las alusiones y citas poéti­
cas más relevantes. Otras anotaciones se referirán a cir­
cunstancias de la representación que siempre debe tener 
en mente el lector de teatro.

NOTAS

1. A veces en los libros y manuales de Nó se simplifica excesiva­
mente la importancia del papel del Waki, tomándolo por un simple testi­
go o «mirón». Es indiscutible su menor relevancia escénica respecto a la 
del Shite, pero pueden comprobarse en la lectura de las cuatro obras sus 
diversas funciones dramáticas y las diferencias de matiz en el carácter del 
personaje que representa en Yashima, Hattjo o Hagoromo.

2. Aunque no es lo habitual algunas colecciones como Noh Perfor­
mance Guide (editada en Tokio por el «National Noh Theatre») precisan 
el modo de ejecutar las danzas y la música mediante diagramas, fotogra­
fías y minuciosas descripciones verbales. En relación con esto, podría pen­
sarse, como complemento ideal para la lectura de las obras, en la visión de 
una representación filmada, y a tal efecto hay editados algunos dramas en 
soporte videográfico. Además el progreso técnico de los «multimedia» 
llevará indudablemente a nuevos sistemas de edición que permitirán en el 
futuro considerar estos puntos con mayor rigor.
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L A  P L A Y A  D E  Y A S H IM A

[YASHIMA]





Con Yashima alcanza Zeami una de las cotas más altas en 
la expresión del espíritu del guerrero, tomando como 
fuente de inspiración la obra épica medieval Heike mo- 
nogatari, que narra los enfrentamientos entre los clanes 
Genji y Heike para hacerse con el poder. El protago­
nista es la figura histórica y legendaria de Minamoto 
no Yoshitsune, personaje muy querido y admirado por 
un pueblo japonés que siempre se ha compadecido de este 
gran héroe caído en desgracia. Aunque aquí se recuerden 
algunas de sus victorias, todo espectador japonés tendrá 
presente su trágico destino.

El nombre deYashimae\oca tanto un lugar geográfico 
(una bahía y una playa en la costa norte de la isla de Shi- 
koku, en la provincia de Sanuki) como un hecho histórico, 
la batalla de Yashima, uno de los últimos encuentros, antes 
del definitivo de Dan-no-ura, poco más tarde, entre los dos 
clanes que se disputaban el poder allá por el siglo xil.

Cuando da comienzo la acción los hechos históricos 
ya están muy alejados en el tiempo. Un monje de la capi­
tal, Kioto, peregrina por la provincia de Sanuki y arriba a 
la playa de Yashima, donde decide pasar la noche. Tras 
algunas dudas, dos pescadores (un anciano y un joven) le 
ofrecen su humilde casa para pernoctar. Antes de dormir, 
el monje pide a su huésped que le cuente alguno de aque-
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líos sucesos que han hecho famosa a la bahía de Yashima. 
El viejo pescador accede y narra con gran precisión un 
conocido episodio en el que aparece Minamoto no Yo- 
shitsune en la orilla, dirigiendo a sus ejércitos frente a los 
barcos de los Taira. El monje se sorprende por el detalle 
con el que le cuentan la historia y le pide al pescador que 
diga su nombre. El pescador, misteriosamente, pospone 
la revelación de su nombre hasta que llegue la madruga­
da, justo en la hora de Shura (momento de la lucha de los 
espíritus condenados).

Tras irse los pescadores aparece un hombre del pue­
blo que se extraña al ver que su casa está ocupada y tiene 
la puerta abierta. Este hombre resulta ser el verdadero 
dueño, salinero de aquel lugar. El monje, interesado aún 
por los sucesos legendarios de Yashima, le dice a este lu­
gareño que si sabe algo de la famosa batalla de los Mina- 
moto y los Taira. El hombre, entonces, cuenta y mima el 
emocionante episodio en que un guerrero del clan 
Minamoto debe hacer blanco, desde la orilla y con su 
arco, en un abanico que sostiene una bella mujer sobre un 
barco de los Taira. De nuevo el monje se sorprende por el 
detallismo de la historia y le cuenta al salinero su anterior 
encuentro con el extraño pescador. El salinero intuye que 
el viejo no es otro que el espíritu de Yoshitsune y el monje 
decide quedarse a rezar sus plegarias por el desafortuna­
do guerrero.

En medio de la noche primaveral aparece la figura 
armada de Yoshitsune, que reconoce ser un espíritu car­
gado aún de rencor y sufrimiento. Recuerda entonces el 
guerrero otra noche similar en la que se enfrentaron furio­
samente los Minamoto y los Taira. Cuenta cómo Yo­
shitsune perdió su arco arrastrado por la corriente y con 
qué temeraria valentía lo recuperó. Recuerda también una 
batalla en otro lugar, Dan-no-ura, y revive escenas de lu­
cha encarnizada hasta que soldados y gritos de ataque se 
disuelven finalmente en el vendaval de la mañana, que
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llega entre bandadas de gaviotas. Sola queda la playa, con 
el viento soplando entre los pinos.

Como otras muchas del repertorio, esta obra puede 
dividirse claramente en dos partes marcadas por las dos 
apariencias distintas del actor principal o Shite. En este 
caso el actor aparece como un viejo pescador en la primera 
parte y con la figura armada de Yoshitsune en la segunda. 
El mismo actor representa las dos apariencias, con signifi­
cativos cambios de vestuario y máscara, mostrando su 
habilidad para representar las diferencias de un anciano y 
un guerrero que, sin embargo, comparten la misma digni­
dad y tienen un mismo toque grácil y elegante (yügen).

Hay que recordar que en la época de Zeami, con el 
ascenso de los Ashikaga al poder, la clase guerrera comen­
zó un proceso de refinamiento cultural y artístico y se con­
virtió en el principal mecenas del nuevo arte del Nó. Por 
eso la imagen del guerrero en escena no debía desprender 
únicamente fiereza y bravura. Zeami, consciente de lo que 
quiere su público, compone entonces unos cuadros dramá­
ticos cargados del lirismo y de la belleza de la narración 
clásica deHeike monogatari, evocando conocidos versos de 
las principales antologías clásicas japonesas y situando la 
acción en sugerentes marcos naturales de gran efecto. De 
este modo consigue en Yashima (y en otras obras como 
Tadanori, Kiyotsune, Kanehira oSanemori) la expresión de 
la esencia del guerrero, creando una imagen que conjuga la 
fuerza y la valentía militares con la gracia y la elegancia de 
la nobleza cortesana, a quien cada vez más quiere parecerse 
la clase guerrera. Janet Goff (1991, 43-44) ha puesto bien 
de manifiesto cómo Zeami pretende elevar el Nó refinán­
dolo y situándolo de lleno en la tradición de la poesía cor­
tesana para complacer a la élite guerrera, que quiere adqui­
rir la cultura y las formas de la Corte.

En la versión que presentamos se ofrece una de las 
variantes de la obra en la que tiene una especial interven-
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ción el actor Kyógen. Representando a un hombre del lu­
gar, un salinero que tiene su casita en la playa, el actor 
Kyógen tiene la posibilidad de desplegar todo su reperto­
rio de gestos, movimientos y voces (bien distintos de los 
del Shite y el Waki) al contarle al monje peregrino el fa­
moso episodio del guerrero Yoichi que con un certero 
disparo sobre un abanico logra vencer el desafío de los 
Taira. Es una de las oportunidades de máximo lucimiento 
en todo el repertorio y pone de manifiesto en qué consis­
te el juego dramático del Kyógen, en contraste con la ac­
tuación más estilizada del Nó. A la vez su intervención 
dilata la acción lo suficiente para que el actor principal 
cambie de vestuario y de máscara entre su aparición como 
viejo pescador y su reaparición como guerrero.

Finalmente, no olvide el lector que sólo tiene ante su 
vista la parte verbal de un complejo espectáculo dramáti­
co-musical que en muy alto grado apela a la fantasía y a la 
sensibilidad del receptor para completar el disfrute. Para 
un japonés cultivado bastaría con decir «noche de prima­
vera en la playa de Yashima» para encender su memoria y 
su imaginación y disponer su espíritu a una experiencia 
estética en la que se cruzarían las bellezas naturales de la 
bahía iluminada por la luna primaveral con los famosos 
sucesos bélicos que allí ocurrieron y con un puñado de 
versos clásicos. En la mente del espectador o del lector, 
como en la mente del monje peregrino de esta historia, se 
fundirán las bandadas de gaviotas que atraviesan la niebla 
y el mar en los pinares de Yashima con los gritos y el 
choque de las armas. El espíritu de Yoshitsune, que en 
aquella ocasión condujo a los Minamoto a la victoria, re­
aparece en una noche mágica en la que se confunden sue­
ño y realidad ante un monje asombrado.

Texto basado en la edición de Koyama Hiroshi y Sato Ken’ichiro 
(Shogakukan, Tokyo, 1997), basada a su vez en la edición Kan'ei-Uzuki- 
Bon (1629).



Lugar: La playa de Yashima, en la provincia de Sanulci. En 
una casa de salinero.

Estación: Primavera.
Personajes:

WAKI: Un religioso en peregrinación.
WAKI-ZURE: Dos acompañantes.
TSURE: Pescador.
SHITE: Viejo pescador.
AI-KYÓGEN: Hombre del lugar.
NOCHIJITE1: Yoshitsune.

{Con la música de [Shidai] aparecen el Waki y los 
Waki-Zure)2.

WAKI y WAKI-ZURE: <Shidai>
La luna, hacia el mar del Sur.
La luna, hacia el mar del Sur.
Nosotros también visitaremos 
la playa de Yashima.

WAKI: <Nanori> Soy un monje que viene de la región 
de la capital. Como no he visto todavía Shikoku, esta 
vez me he hecho el propósito de hacer una peregrina­
ción por las regiones del Oeste.
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WAKI y WAKI-ZURE: <Ageuta>
Entre las neblinas de primavera 
se agitan las olas de alta mar 
y el barco navega; 
se agitan las olas de alta mar 
y el barco navega.
Cuando se pone el sol
las nubes se colorean con brillantez
y, mientras seguimos nuestro camino
hacia esa dirección del cielo,
tras un larguísimo recorrido en barco
arribamos a la playa de Yashima;
arribamos a la playa de Yashima3.

WAKI: <Tsukizerifu> Como hemos venido de prisa, he­
mos llegado ya aquí a la playa de Yashima, en la pro­
vincia de Sanuki. Como ya ha oscurecido pienso lla­
mar en esa casa de un salinero para pasar la noche. 

WAKI-ZURE: Nos parece muy buena idea.
(Con la música de [Issei] aparecen el Tsure, que es un 

joven pescador y se coloca en el primer pino, y el Shite, 
que es un viejo pescador y se coloca en el tercer pino.)

[.Issei]
SHITE (mirando al frente):

<Sashi>
¡Qué interesante!
Al reflejarse la luna en el mar 
las olas semejan antorchas de pesca.

TSURE: «Un anciano pescador
acerca su barca en la noche 
a la orilla oeste 
y duerme».

SHITE y TSURE (frente a frente):
«De madrugada
coge agua del río Shó
y quema bambúes del lugar de So»4.
Comprendo esta poesía ahora
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que se divisan vagamente
las luces de las hogueras de cañas.
¡Qué paisaje más conmovedor!
<Issei>
Sale la luna
y sube la marea
y se levantan olas en alta mar...

TSURE (mirando al frente):
... y en la neblina 
una pequeña barca 
se acerca remando...

SHITE: ... se oyen las voces de los pescadores...
SHITE y TSURE [frente a frente):

... y el pueblo está cerca.
[Ashirai]

SHITE (mirando al frente):
<Sashi>
El camino de una barca es
como el de una hoja que recorre miles de leguas:
sólo a merced del viento en la vela.

TSURE: Nubes que son olas
en el cielo del atardecer...

SHITE y TSURE [frente a frente):
... desaparecen al pasar la luna 
y la silueta del pinar entre la neblina 
en el verdor del mar se refleja 
y no se sabe con exactitud 
dónde está la playa.
¿Y ese mar, se juntará con el de Tsukushi5? 
<Sageuta>
Esta es la playa de Yashima
y aquí y allá se ven casas de pescadores.
<Ageuta>
No hay tiempo
salvo para pescar sobre las olas.
No hay tiempo
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salvo para pescar sobre las olas.
En este crepúsculo,
cuando el mar se cubre de neblinas
y se ven muy vagas las figuras
de los pescadores mar adentro,
hasta la brisa en la playa
nos parece agradable
y este paisaje de primavera
nos alegra el corazón.
Este paisaje de primavera 
nos alegra el corazón.

SHITE: Ante todo pienso volver a la casita para descan­
sar. (Se sienta en un taburete en Daishó-Mae.)
(El Waki se pone de pie y dirige unas palabras al Shite

y al Tsure.)
WAKI: Ha vuelto el dueño de la casa de salinero. Voy a 

pedirle que nos deje pasar la noche en su casa. Oídme, 
por favor, señor; permitidme que me dirija a vos.

TSURE (avanzando hacia Sumi): ¿Con quién tengo el 
honor de hablar?

WAKI: Soy un monje que peregrina de provincia en pro­
vincia. Os pido que me dejéis pasar una noche en 
vuestra casa.

TSURE: Un momento, por favor. Voy a decírselo al due­
ño.
(Al Shite, de rodillas.) Permítame, señor. Hay un mon­
je en peregrinación que pide hospedaje para la noche.

SHITE: No nos costaría nada dejar que se hospedara, 
pero dile que, como es una casa demasiado humilde, 
no puedo hacerlo.

TSURE: Así lo haré. (Se pone en pie y se dirige al Waki.) 
Ya le he dicho lo de su hospedaje, pero dice que como 
es una casa demasiado humilde, no puede hacerlo.

WAKI: No, no me importa que sea humilde. Además soy 
de la región de la capital y es la primera vez que ven­
go a esta playa y, como ya ha anochecido, decidle
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que le pido encarecidamente que me deje pasar la 
noche.

TSURE: Muy bien. (Al Shite, de rodillas.) Le he contesta­
do tal como vos me dijisteis, pero dice que es de la 
región de la capital y que es la primera vez que viene 
a esta playa, y como ya ha anochecido vuelve a pedir 
encarecidamente que le dejemos pasar la noche.

SHITE: ¿Qué dices? ¿Dice que es de la región de la ca­
pital?

TSURE: Así es.
SHITE: ¡Qué situación más lastimosa! (Se dirige al Waki.) 

Bien, os dejaré que paséis la noche.
TSURE: Como se ve, es una morada 

con techumbre de cañas...
SHITE: ... pensad que será como dormir al aire libre.
TSURE: Además esta noche no está despejado.
SHITE: Pero tampoco está completamente nublado 

en esta noche de primavera.
SHITE y TSURE (frente a frente):

Y es una hermosa noche 
de luna con nubes.
Pero, ¡ay!, en esta pobre casa de pescador 
no hay ni siquiera un colchón que poner.

CORO: Como una capa de musgo
bajo los pinos altos de Yashima, 
así será su estera. ¡Qué lástima!6.

(El Shite se pone de pie y va al centro para sentarse.)
CORO: <Ageuta>

Lo que da consuelo 
es la playa de Mure.
Lo que da consuelo 
es la playa de Mure, 
donde, como indica su nombre, 
se juntan las grullas7; 
vedlas:
volverán sin duda
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a su casa en el cielo.
Al saber que la tierra del viajero 
es la capital, 
siento nostalgia.
Nosotros también antes...
Así pronto se deshizo en lágrimas.
(Hace el gesto de Shiori.)
Así pronto se deshizo en lágrimas.

WAKI: Oídme, por favor, aunque no sea una petición 
muy apropiada, me gustaría que me contarais cosas 
sobre las batallas que hubo antaño en este lugar.

SHITE: Eso es cosa fácil. Os las contaré.
(El Shite se sienta en el taburete.)

<Katari> Pues bien, esto ocurrió el día dieciocho del ter­
cer mes del primer año de Genryaku8. La casa de los 
Taira alineó sus barcos sobre el mar a una distancia 
de unos cien pasos y la casa de los Minamoto salió a 
su encuentro en esta playa. La vestimenta del gran 
capitán consistía en un traje de brocado con fondo 
negro y una armadura con faldas de color purpúreo 
oscuro. Hincando el pie en los estribos se levanta por 
encima de la silla y declara su nombre diciendo que es 
Minamoto-no-Yoshitsune9, gran capitán de la casa de 
Minamoto y embajador del Emperador en clausura. 

Con tanta clase lo hizo 
que me pareció magnífica su figura, 
digna de un gran capitán.
Me acuerdo como si lo viera ahora.

TSURE (dirigiéndose al Waki):
En ese momento, al terminar
el cruce de gritos de amenaza,
del lado de la casa de Taira
se acerca remando un barco de guerra
y arriba a la orilla, esperando al enemigo.

SHITE: Por parte de la casa de Minamoto había unos 
cincuenta soldados a caballo que salieron a atacar y
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mientras entre ellos se vio a uno que se presentó 
como Mio-no-Ya-no-Shiro y corrió a la cabeza de 
todos...

TSURE: ... por parte de los Taira también 
se presentó uno con el nombre de 
Akushichibyóe-Kagekiyo 
y salió a luchar con Mio-no-Ya.

SHITE: En ese momento al tal Mio-no-Ya se le rompió la 
espada y no tuvo otro remedio que retirarse hacia la 
orilla.

TSURE: Le persigue Kagekiyo 
y a Mio-no-Ya...

SHITE: ... le asió por el protector del casco...
TSURE: ... y tiró de él hacia atrás. Y entonces 

Mio-no-Ya por su parte...
SHITE: ... tiró hacia adelante 

para huir del ataque.
TSURE: Cada uno con mucho ímpetu...
SHITE: ... quería tirar hacia sí.
CORO10: Entonces se desprendió del casco 

el protector, roto, y de un golpe 
se separaron a derecha e izquierda.
Al ver esto Yoshitsune
avanzó con su caballo hacia la orilla,
(iel Shite se pone en pie) 
entonces Sato Tsuginobu fue herido 
por la flecha del señor de Noto 
y se cayó a plomo del caballo, 
y también Kikuó en el barco fue víctima. 
Sintiendo lástima quizá las dos partes, 
los barcos mar adentro se retiran 
y las fuerzas de tierra hacia el campamento 
como si de una resaca se tratara.
Y en el lugar cesaron los gritos de guerra 
y sólo quedaba en la playa 
el ruido de las olas
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y el del viento en los pinares 
y todo quedó desolado.

(El Shite se sienta en el centro.)
CORO: <Rongi>

¡Qué extraño!
Para ser un pescador
sabéis contar demasiados detalles.
Por favor, hacedme saber vuestro nombre. 

SHITE: ¿Quién diré que soy?
Si vos fuerais
el señor de Kinomaru de Asakura" 
podría daros mi nombre, pero...

CORO: Con sólo oírle hablar 
palabras de tanta finura 
entran ganas de saber 
el nombre del anciano.

SHITE: Cuando ese anciano cuenta el pasado...
CORO: ... y precisamente ahora...
SHITE: estamos en una noche de primavera.
CORO: La madrugada, cuando la marea baje, 

coincidirá con la hora de Shura12.
Entonces revelaré mi nombre.

(El Shite se pone de pie.)
Pero, revele o no revele mi nombre, 
lo importante es que nunca 
se despierte del sueño de este mundo, 
lleno de cuitas,
que nunca se despierte del sueño.

(El Shite sale. Después le sigue el Tsure.)

(Aparece el Ai-Kyógen y se coloca en Józa)’3.
AI: Yo soy un hombre que vive en la playa de Yashima en 

la provincia de Sanuki. Como hace tiempo que no 
echo un vistazo a mi casa de salinero, hoy pienso visi­
tarla y aplanar la arena y hacer fuego para sacar la sal. 
(Avanzando.) Realmente no hace falta que yo mismo
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visite la casa, pero si dejo hacerlo a cualquier otro, no 
me quedo tranquilo.
(Mira hacia Wakiza desde Sumi.)
¡Qué cosa más extraña! Está abierta la puerta de mi 
casa. Parece que hay huellas de gente que entró y 
salió.
(Mira al Waki.)
Oíd, señor monje, ¿por qué habéis entrado en la casa 
del salinero sin permiso?

WAKI: Nos ha dejado la casa el dueño.
AI: No, no. Eso es imposible. El dueño soy yo. Hay una 

regla para este lugar que dice que no te metas en casa 
ajena y no dejes pasar a nadie a tu casa. Yo no le he 
dado permiso todavía. ¿No estaréis mintiendo, reve­
rendo?

WAKI: No, yo no digo mentiras. Pero sobre esto hay una 
cosa que quiero preguntaros. Primero, entrad y acer­
caos.

AI: De acuerdo. (Se sienta en el centro del escenario y 
mira hacia el Waki.) Bien, ¿qué es lo que queríais pre­
guntarme?

WAKI: Quizás os parezca extraño lo que os voy a pedir. 
He oído decir que esta playa fue el escenario de una 
batalla entre las casas de Minamoto y de Taira. ¿Po­
dríais contarme imitando sobre todo la historia de 
cuando Nasu-no-Yoichi dio con su flecha en la diana 
de un abanico?

AI: ¡Nunca imaginé que me pidieran algo así! Las histo­
rias de batallas generalmente, aunque las cuenten los 
que estuvieron luchando en la misma batalla, suelen 
variar de persona a persona. Y mucho menos las sa­
ben los hombres como nosotros. Pero como veo que 
vos, reverendo, me lo pedís con el deseo de contarlas 
luego a la gente de su tierra, os las contaré yo detalla­
damente. Ya que lo cuento, voy a hacerlo con ayuda 
de gestos.
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WAKI: Os estoy muy agradecido.
AI (¡mira hacia shómen y empieza a contar la historia)-. 

<Katari> Pues bien, hablando de la batalla de Ya- 
shima, al ver que ya había caído el día, decidieron 
continuar combatiendo al día siguiente; y cuando 
empezaban a retirarse, se acercó de lo lejos un barco 
pequeño magníficamente adornado en el que venía 
una hermosa mujer de diecisiete o dieciocho años ves­
tida con cinco ropajes superpuestos en blanco y azul y 
con una falda pantalón, de color rojo como la sangre, 
que le cubría holgadamente hasta los tobillos; sacó 
un abanico en el que sobre fondo rojo estaba pintado 
el sol y lo puso en alto colocándolo en una tablilla a 
proa, invitando a que lo usasen como blanco. Yo- 
shitsune14, al verlo, llamó a Gotó-Byóe-Sanemoto y 
preguntó que qué era aquello. Sanemoto, al oír sus 
palabras, responde {el Ai cambia de sitio: se pone de 
espaldas al espectador, como si contestara a Yo- 
shitsune): «Pues será para que intentemos darle con 
las flechas, pero, por otra parte, puede tratarse de una 
trampa, y cuando el gran capitán exponga su cuer­
po al enemigo para intentar ver a la hermosa mujer, 
unos diestros arqueros le apunten para matarle a 
flechazos». Entonces dice Yoshitsune {cambia de sitio 
y habla como si fuese Yoshitsune)-. «Bien, pues, ¿hay 
alguien entre los nuestros que pueda tirar?». {Cambia 
de sitio y habla como Sanemoto.) A lo que contesta el 
otro: «Sí, señor. En nuestro bando hay muchos tira­
dores de fama y entre ellos está Yoichi-Munetaka, hijo 
de Nasu-no-Taro-Suketaka, de la provincia de Shi- 
motsuke, que, aunque es de pequeña estatura, es tan 
diestro que en los juegos de apuesta de tiro a los pája­
ros da en la diana sin error por lo menos dos de cada 
tres». {Cambia de sitio y habla como Yoshitsune.) Dice 
Yoshitsune: «Entonces llama a ese Yoichi». En aquella 
época Yoichi era un hombre de unos veinte años y,
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vestido con un hitatare'5 azul con rayas rojas, se quitó 
el casco y lo colgó en el cordón de enganche de la 
armadura (cambia de sitio y, dando la espalda al pú­
blico, hace una reverencia a Yoshitsune) y se presenta 
ante Yoshitsune y se muestra dispuesto a lo que orde­
ne. (Cambia de sitio y habla como Yoshitsune.) Yo­
shitsune lo ve y le dice: «Ah, sí, éste es Yoichi. Anda, 
Yoichi, da en el centro de ese abanico que aquella 
hermosa mujer ha colocado en alto y obséquiales a 
los de la casa de Taira con un buen espectáculo». 
{Cambia de sitio y habla como Yoichi.) Yoichi, al oír 
estas palabras, contesta: «Bien, señor, pero no tengo 
ninguna experiencia en este tipo de cosas. Sería mejor 
que ordenarais a algún otro compañero nuestro que 
lo pueda hacer sin error». {Cambia de sitio y habla 
como Yoshitsune.) Yoshitsune montó en cólera y dijo 
furioso: «Los samurais que han salido de Kamakura y 
que me acompañan en esta batalla no deben desobe­
decer las órdenes de Yoshitsune. Y los que protesten 
por cualquier trivialidad, que se retiren rápidamente 
y vuelvan a su tierra; más tarde, una vez en Kamakura, 
ya tomaré alguna medida con ellos». {Cambia de sitio 
y habla como Yoichi.) Yoichi, pensando que no le con­
venía rehusar, se retiró de la presencia de Yoshitsune 
después de decir: «Aunque no estoy seguro de poder 
cumplir vuestra orden sin error, procuraré hacerlo». 
{Se levanta y se coloca frente al público, actuando 
como Yoichi.) Al famoso caballo conocido en aquella 
época como «Morenito» de Nasu le hizo poner la silla 
ribeteada en oro y adornada con un dibujo de muér­
dago, lo montó con ligereza, como si su cuerpo no 
pesara nada, y se encaminó hacia la orilla. {Hace ade­
mán de tomar la rienda a un caballo y le da con la 
fusta.) Los que estaban delante del señor le comenta­
ban: «Efectivamente, ese joven lo hará bien sin falta». 
{Actúa como Yoshitsune y pone el abanico abierto en
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frente de la cara y echa la mirada por encima.) Yo- 
shitsune también lo miraba con la confianza puesta 
en él. (En el mismo lugar, ahora como Yoichi.) Como 
la diana estaba algo lejos del alcance de la flecha, con 
presteza hizo avanzar al caballo mar adentro hasta ver 
que el agua bañaba el vientre del caballo. Era el día 
dieciocho del tercer mes, en el primer cuarto de la 
hora del gallo16, y en ese momento soplaba violento 
el viento del norte. El barco era pequeño y las olas se 
levantaban altas. Se veía que el barco subía y bajaba 
entre las olas y el abanico no quedaba fijo. Entonces 
Yoichi cerró los ojos (junta las dos manos en postura 
de rezó) y oró en su interior, pidiendo: «Salve al Gran 
Buddha de Hachiman y al Gran Dios Aizen de Nasu. 
No hagáis que se desvíe la flecha». Y al abrir bien los 
ojos vio que amainaba algo el viento y parecía que el 
abanico ofrecía un blanco fácil. Yoichi, aunque gue­
rrero de corta estatura (hace ademán de tensar el arco 
y disparar la flecha), tensó con fuerza su gran arco de 
doce soku y tres fuse17 y disparó, rauda, la flecha. La 
flecha, sin errar, golpeó fuertemente el abanico más o 
menos a un sun hacia arriba del clavillo18. Mientras la 
flecha conkabura'9 cayó al mar, el abanico voló hacia 
el cielo y después de dar unas vueltas en el vacío agi­
tado por el viento primaveral, se sumergió rápida­
mente en el agua. A veces sobre las blancas olas se 
veía flotar el abanico con el sol pintado sobre el fon­
do rojo y otras veces se sumergía en el agua, aseme­
jándose precisamente a las hojas caídas del arce que 
flotan en el agua. Los de Taira, golpeteando sobre el 
borde de los barcos, dirigieron palabras de elogio, di­
ciendo: «¡Qué bien ha dado Yoichi en la diana!». En­
tre tanto, los de Minamoto, golpeteando las aljabas, 
quedaron conmovidos diciendo: «¡Qué bien lo ha he­
cho Munetaka!». Yoshitsune se quedó tan contento 
que bromeaba diciendo: «¡Ea, señores, llevad a ese
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Yoichi a una sala interior y haced que mame buena 
leche!»20. Así dicen que fueron las palabras del gran 
capitán.
(Dirigiéndose al Waki.) Así es más o menos lo que 
hemos oído contar. Pero me sigue extrañando que 
me lo hayáis pedido.

WAKI: ¡Con qué detalle me lo habéis contado! Si os lo 
he pedido, no es por mí. Es que, antes que vos, vi­
nieron aquí un anciano y un joven con aire de ser 
dueños de la casa y por eso les pedí que me dejaran 
alojarme para pasar la noche. El anciano me contó 
detalladamente cómo sucedió la batalla de los Mina- 
moto y los Taira. Y en cuanto me dijo que esperara 
sin despertarme del sueño de este mundo, lo perdí 
de vista.

AI: ¡Qué cosa más prodigiosa! Me habéis hecho saber algo 
maravilloso y misterioso. Creo que ése es sin duda el 
espíritu de Yoshitsune. Si os parece bien, os aconseja­
ría que permanecierais un poco en este lugar para vol­
ver a presenciar esa maravilla.

WAKI: Permaneceré un poco más y recitaré lossutras del 
gran beneficio. Y pienso volver a ver la maravilla.

AI: Si os queréis quedar, haré una excepción y os dejaré 
prestada mi casa de salinero.

WAKI: Os lo ruego.
AI: De acuerdo. (Se retira a Kyógenza.)

WAKI: ¡Qué extraño! Al preguntar por el nombre del 
anciano me contestó que esperara sin despertar del 
sueño de este mundo lleno de cuitas.

WAKI y WAKI-ZURE: <Ageuta>
Su voz se va alejando 
y la noche va avanzando.
Su voz se va alejando 
y la noche va avanzando; 
con la brisa en la playa,
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con la raíz de pino por almohada, 
aguzando el oído, 
con la estera de musgo extendida 
damos alas al pensamiento 
y esperamos el sueño de nuevo.
Esperamos el sueño de nuevo.

{Sale el Nochi-jite en traje de guerrero.)
[Issei]

SHITE: Una vez caída la flor
no puede volver a la rama 
y una vez roto el espejo 
ya no puede reflejar cosas.
Sin embargo, por un rencor
que es loca obsesión,
el demonio que habitaba el corazón
vuelve a este mundo y nos hace sufrir
a mí y a mi cuerpo
y vuelve a acercarse al campo
de la cruenta batalla de antaño.
(Da pisadas en el suelo fuertemente.)
¡Cuán profundas son las consecuencias 
de las malas conductas!

WAKI: ¡Qué prodigio!
Cuando me despierto pensando 
que ya estamos en la madrugada, 
junto a la almohada se ve 
una figura con la armadura puesta.
¿Acaso sois vos Yoshitsune?

SHITE: Soy el espíritu de Yoshitsune. Por loca obsesión 
originada en el rencor todavía sigo vagabundeando 
por las olas del mar del oeste21.

Y estoy sumergido en este mundo 
lleno de sufrimientos 
entre la vida y la muerte.

WAKI: ¡Qué cosa más absurda!
Precisamente por culpa
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de su propio corazón indeciso, 
sufre en el mar de la vida y la muerte.
La luz de la Iluminación 
que es la luz de la luna...

SHITE: ... aun estando en una noche de primavera 
se muestra totalmente despejada, 
y el corazón está despejado 
como el cielo de esta noche.

(Mira hacia el cielo.)
WAKI: Recuerdo cosas pasadas

como si fueran cosas de hoy.
SHITE: Lo que ocurrió en la batalla

entre barcos y ejércitos de tierra...
WAKI: ... por ser éste el lugar...
SHITE: ... no lo puedo olvidar22.
CORO: <Ageuta>

Como guerrero vine a Yashima 
con arco y flechas;

(da pisadas en el suelo fuertemente) 
vine a Yashima con arco y flechas, 
y ahora estoy otra vez aquí 
con la misma armadura.
Si bien no me extravié
en el camino del guerrero,
es verdad que me perdí
en el camino de la vida y la muerte.
Es lástima volver a Yashima 
sin haberme podido separar 
del apego a este mundo 
de mares y de montañas.
Aún me queda esa obsesión
y de noche le cuento
cuán profunda es como el mar,
y de noche le cuento
cuán profunda es como el mar.

(iSe pone de pie en Józa, mirando hacia el Waki. Des-
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pués, durante el <Kuri>, sale al centro del escenario y se
sienta en el taburete.)
CORO: <Kuri>

No puedo olvidarme de este mundo.
De esta tierra natal hace mucho que me fui 
pero vuelvo en el sueño de la noche 
y muestro los sufrimientos de Shura.

SHITE: <Sashi>
Me acuerdo de una primavera de antaño 
en que la luna despedía una luz 
despejadísima como la de esta noche.

CORO: Ésta es la orilla de aquel entonces.
Las fuerzas de Minamoto y de Taira 
se enfrentaban con sus armas preparadas, 
y unos formaban sus barcos 
y los otros alineaban los caballos.
Van entrando y entrando en el mar 
con los caballos; atacan y luchan 
con los bocados metidos en el agua.

SHITE: En ese momento, ¿qué habrá ocurrido? A Yo- 
shitsune se le cayó el arco y se fue flotando sobre las 
olas.

CORO: Como bajaba entonces la marea 
se fue flotando muy lejos.

SHITE: Para que no se lo quitaran los enemigos hizo na­
dar al caballo entre las olas y mientras se iba acercan­
do a los barcos...

CORO:... los enemigos, en cuanto lo vieron, 
acercaron sus barcos y pretendieron 
cogerlo con unos garfios.
Parecía que estaba en peligro.

SHITE: Sin embargo, destrocé los garfios y por fin recu­
peré el arco y volví hada la orilla.

CORO: Entonces le dijo Kanefusa:
¡Qué conducta más impropia!
A esto era precisamente
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a lo que se refería Kagetoki en Watanabe23. 
Aunque se tratara de un arco 
con mucho oro en él 
ese podría cambiar por tu vida?
Así le amonestó, derramando lágrimas.
Al oír esto, dijo Yoshitsune 
que de ningún modo era obsesión 
por no perder el arco.

CORO: <Kuse>
Yo, Yoshitsune, en la lucha 
entre los Minamoto y los Taira 
no guerreo por mi propio bien.
Sin embargo, mi reputación 
está aún a medio hacer.
Por eso, si me quitaran el arco 
y dijeran que soy un hombre pequeño 
me daría gran lástima.
Aunque me mataran por esto,
me resignaría a la mala suerte por fuerza.
Mientras no ocurría así,
procuré no dejarlo en manos del enemigo
y recuperé el arco arrastrado por las olas.
¿No es verdad que el buen nombre
debe conservarse
para las generaciones venideras?
Cuando así habló, Kanefusa y todos 
lloraron de emoción.

SHITE: «El sabio nunca se confunde...
CORO: ... y el hombre bravo no teme»24.

Así dicen. Y si el corazón valiente 
no quiso el arco para el enemigo, 
era por conservar el buen nombre 
sin importarle perder la vida.
De esta manera, por arriesgar la vida 
pudo conservar el buen nombre 
en las crónicas posteriores
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y el suceso del arco 
se debió anotar en ellas.

SHITE: Otra vez se oyen los gritos
de ataque del camino de Shura.

CORO: Y resuenan los gritos de los guerreros 
al dar en la diana.
[Kakeri]

SHITE: ¿Quién es hoy mi enemigo en el mundo de Shu­
ra? ¿Cómo?, ¿dices que esNoto-no-Kami-Noritsune? 
¡Qué hombre más valiente! Ya conozco su destreza. 

Recuerdo Dan-no-ura2S.
CORO: Esa batalla naval también 

vuelve a empezar ahora; 
esa batalla naval también 
vuelve a empezar ahora, 
al regresar a este mundo 
entre la vida y la muerte.
Retumban a la vez montañas y mares 
y de los barcos se levantan 
gritos de ataque.

SHITE: En tierra, escudos como olas.
CORO: Lo que se ve blanco a la luz de la luna...
SHITE {sacando la espada):

... son las luces que reflejan las espadas.
CORO: Lo que se refleja en el agua del mar...
SHITE (mira hacia abajo, inclinando la cabeza):

... son sombras de las estrellas de los cascos26.
CORO: No se distinguen bien aguas y cielo 

y las nubes, que van por el cielo, 
parecen olas.
Luchan y se acuchillan a muerte 
entre avances y retiradas 
en la batalla del mar.
Mientras flotan o se hunden los guerreros,

(tira la espada)
empieza a despejarse sobre las olas
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la noche de primavera,
y lo que se vieron como enemigos
no eran sino gaviotas en bandada;
y lo que se oyeron como gritos de ataque
era el viento que soplaba
por la playa de altos pinos,
era el viento que soplaba
por la playa de altos pinos.
Y ahora se ha convertido 
en el vendaval de la mañana.

(Da en el suelo las últimas pisadas fuertemente17.)

FIN

NOTAS

1. En este tipo de obras divididas en dos partes, al actor principal o 
Shite, que representa dos apariencias distintas, se le llama maejite en la 
primera y nochijite en la segunda.

2. La representación comienza con el escenario vacío. Se levanta la 
cortina en el extremo del puente, entran los tres o cuatro integrantes de la 
orquesta y se sitúan en escena. Por una puerta pequeña al lado derecho de 
la escena hacen su aparición los seis u ocho componentes del Coro. To­
dos se colocan en sus puestos prefijados. El flauta puede comenzar enton­
ces a emitir las primeras y agudas notas.

3. En sólo unas pocas líneas, y mientras entonan una canción, el 
monje peregrino y sus acompañantes han realizado un viaje de decenas de 
kilómetros desde la capital a la playa de Yashima. Este juego de concen­
tración espacio-temporal que permite recorrer largas distancias reales con 
unos pocos pasos teatrales es característico de la libertad imaginativa 
del Nó.
■ 4. Aparte de un gran número de alusiones y de evocaciones de otros
pasajes poéticos, es muy normal el uso de citas literales de antologías 
clásicas chinas y japonesas. En este caso se citan versos del poeta chino, de 
la dinastía T ’ang, Liu Tsung-Yúan. Todos estos pasajes son recitados o 
cantados con gran solemnidad, intercalando poemas clásicos entre las des­
cripciones de las bellezas naturales del lugar y dando a toda la escena un 
tono lírico elegante. Junto a esto, la lentitud de los movimientos, el refi-
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nado vestuario del Shite y de su acompañante, la belleza de las máscaras, 
el ambiente sonoro creado por la orquesta, dan a la escena el carácter 
estilizado típico del Nó, lejos de una presentación realista de los persona­
jes como pescadores en una playa.

5. Ante la inmensidad del mar se preguntan si llegará hasta las cos­
tas de Tsukushi, nombre poético de la isla de Kyushu.

6. Principalmente el Coro adoptará el punto de vista del Sbite, 
como en este caso en que muestra compasión por el monje peregrino que 
deberá pasar la noche incómodo y lejos de la capital. Mientras, el Shite se 
prepara para hacer uno de sus gestos simbólicos más característicos, el de 
llorar (shiori), poniendo la mano enfrente de los ojos y haciéndola des­
cender lentamente.

7. Mure en japonés también significa «juntarse».
8. Se corresponde con el año 1183 de nuestro calendario.
9. Minamoto no Yoshitsune (1159-1189) fue un famoso guerrero 

hermanastro de Yoritomo (máximo gobernante del Japón, fundador del 
régimen militar del Shogunado). Luchó valientemente en las batallas con­
tra el clan de los Taira. A pesar de su brillante actuación a favor de su 
hermanastro, cayó en desgracia y murió suicidándose ante una inminente 
captura en la región de Mutsu, en el extremo norte de la gran isla de 
Honshü. Su nombre es símbolo de la simpatía y el aprecio por el héroe 
derrotado. Su figura y sus hazañas han sido fuente de numerosos relatos y 
obras de ficción que han rodeado a Yoshitsune con un halo legendario.

10. Con la entrada del Coro, que toma la voz de la narración y acaba 
de contar el episodio, el Shite se levanta para ejecutar sus movimientos 
danzados. Curiosamente, en su siguiente intervención el Coro adopta el 
punto de vista del monje, produciéndose una extraña alternancia y un 
cruce de voces narrativas.

11. Se trata de la referencia a un conocido poema del cancionero 
Shinkokinshü (1206): «Cuando estoy en el Palacio de Troncos de Asakura 
/  hay uno que al pasar /  me va declarando su nombre. /  ¿De qué familia 
será el mozo?». Kinomaru significa «el Palacio de Troncos» que se cons­
truyó en Asakura (en la provincia de Chikuzen, actual prefectura de 
Fukuoka); allí tiene lugar la acción de la obra Ayanotsuzumi, incluida en 
nuestra selección.

12. Según la doctrina budista, Shura es uno de los seis destinos que 
esperan a los muertos en el otro mundo. Está lleno de odios y envidias y 
es un lugar cruel donde hay siempre luchas y confrontaciones en las que 
se reviven luchas pasadas.

13. Tras la lenta salida de escena que llevan a cabo el Shite y su 
acompañante, avanza el Kyógett. Unos minutos antes, durante la repre­
sentación, habrá entrado discretamente en escena y se habrá colocado en 
un lugar reservado para él (kyógen-za). No lleva máscara y contrasta fuer­
temente con los otros actores por su vestuario, por una diferente dicción 
y por el uso de un lenguaje vulgar. Pertenece a escuelas de actores distin-
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tas a las del Waki y a las del Shite y realiza gestos y movimientos diferen­
tes, aunque también estilizados.

14. En todo este pasaje a Yoshitsune se le llama Hógan y no por su 
nombre propio. Se daba el nombre de Hógan a los que ostentaban un tí­
tulo nobiliario y administrativo de cierto grado. En el caso de Yoshitsune 
su cargo era el de Teniente del Censor. El Censor o Kebiishi tenía como 
misión el mantenimiento de la seguridad ciudadana en Kioto y dirigía 
pleitos judiciales. Aún hoy la expresión japonesa Hógan biiki recuerda a 
Yoshitsune y se emplea para compadecerse por la suerte del vencido.

15. Hitatare: tipo de chaqueta o capa que solían llevar comúnmente 
los guerreros de la época.

16. Las veinticuatro horas del día se dividían en doce lapsos (las 
horas de Ne o ratón, Ushi o toro, Tora o tigre, U o conejo, Tatsu o dra­
gón, Mi o serpiente, Urna o caballo, Hitsuji u oveja, Saru o mono, Tari o 
gallo, Inu o perro e l o jabalí). Cada una de las divisiones era de dos horas. 
El primer cuarto de la hora del gallo correspondería más o menos hacia 
las cinco o cinco y media de la tarde.

17. Un soku es la medida de cuatro dedos puestos verticalmente. Un 
fuse es la medida de un dedo. Así que doce soku y tres fuse vendrían a ser 
la longitud de un metro aproximadamente.

18. Un sun son unos tres centímetros. El clavillo es un pequeño cla­
vo en el pie de un abanico donde se unen las distintas varillas.

19. Kabura significa literalmente «remolacha» o «nabo». Es un uten­
silio con forma de remolacha, hecho de madera o de cuerno de ciervo y 
que se ponía en la punta de la flecha. Es hueco por dentro y tiene unos 
agujeros por fuera de manera que al lanzar la flecha se produce un sonido 
agudísimo.

20. Con esta expresión de broma Yoshitsune trata a Yoichi como a 
un bebé mimado.

21. Se refiere al oeste, tomando como referencia a Kioto, la capi­
tal.

22. Nótese la extraña comunión de pensamiento entre Waki y 
Shite, que alternan su voces compartiendo un mismo discurso coheren­
te. Inmediatamente entra el Coro y adquiere la voz y el punto de vista 
del Shite.

23. Según el Heike monogatari («Cantar de los Taira», de hacia 
1219), el inteligente guerrero y consejero Kajiwara-no-Kagetoki advierte 
al impetuoso Yoshitsune con ocasión de la batalla de Watanabe, en la 
provincia de Settsu, que un buen capitán también debe saber retirarse 
para sobrevivir y esperar mejor ocasión para vencer al enemigo.

24. Se trata de una conocida cita de Confucio.
25. La playa de Dan-no-Ura se encuentra en la ciudad de Shimo- 

noseki de la provincia de Yamaguchi, en el extremo oeste de la isla princi­
pal de Honshü. Fue el escenario de la última y decisiva batalla de la guerra 
Gempei en la que los Minamoto derrotaron a los Taira (1185).
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26. Se refiere a los clavos o a los adornos incrustados en los cascos 
de los guerreros.

27. El actor abandona lentamente la escena tras acabar su actuación. 
También lentamente, y según un orden rigurosamente establecido, se van 
yendo el resto de los actores, el Coro y los músicos hasta dejar el escena­
rio vacío.
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Si prácticamente toda la obra anterior sucedía en una sola 
noche de primavera, ahora con Hanjo sentiremos ante 
nosotros el transcurrir de varias estaciones. Desaparece el 
guerrero y, sobre el mismo desnudo escenario con un pino 
pintado en el fondo, surge, delicada y triste, la figura de 
la mujer enamorada, locamente enamorada. No se trata 
de una refinada mujer de la Corte Heian (al estilo de obras 
típicas del repertorio como Yugao, Ochiba o Nonotniya); 
Hanago, la protagonista, es una simple dama de compa­
ñía que, en la posada de Nogami, entretiene y concede 
sus favores a los viajeros de paso. No obstante, la expre­
sión de la belleza femenina se lleva a cabo igualmente a 
través de la elegancia en los movimientos del actor, el 
cuidado de un vestuario atractivo y el encanto de las imá­
genes poéticas.

En primavera, durante su paso por la posada de No­
gami (en el camino de Kioto hacia el este, en la actual 
prefectura de Gifu), el señor de Yoshida se ha enamorado 
de Hanago; los amantes prometen reencontrarse en el 
otoño y como prueba se intercambian sus abanicos: en 
uno está pintada la luna del atardecer y en el otro una 
bella flor de dondiego de noche. Con la ausencia del ama­
do y el paso del tiempo, aquel recuerdo de amor trastor­
na la mente de Hanago, que, obsesionada con el abanico,
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descuida sus obligaciones en la posada. Harta ya de sus 
locuras, la posadera (representada por un actor Kyógeti) 
echa a la calle a la pobre Hanago, a la que por entonces 
todo el mundo conoce con el nombre de Hanjo, la anti­
gua amante de un emperador chino que luego la abando­
nó, haciendo que ella se sintiera como un abanico de ve­
rano que con la llegada del otoño es olvidado.

El resto de esta pieza Nó muestra a Hanago expre­
sando su tristeza y su dolor ante el paso de las noches y de 
las estaciones, sintiéndose sola y abandonada. Mientras, 
el señor de Yoshida de regreso hacia la capital se detiene 
en Nogami a preguntar por Hanago y le dicen que ya no 
sirve allí. Al llegar a Kioto, cerca del Santuario del Bosque 
de Tadasu, se encuentra con una dama enloquecida que 
resulta ser Hanago. En una emocionante escena de reen­
cuentro los amantes se reconocen y se intercambian los 
abanicos, en un poco frecuente final feliz.

Con la presentación de esta obra pretendemos mos­
trar un ejemplo del tipo de drama lírico Nó que manifies­
ta la esencia de la mujer enamorada, en este caso con un 
toque de locura muy del gusto de la cultura Muromachi 
en que Zeami compuso sus obras. El aire de gracia y de 
delicadeza que debe desprender la figura de la mujer se ve 
acentuado por las recurrentes citas de clásicos chinos y 
japoneses que con la belleza de sus versos enriquecen la 
ya de por sí rica imaginería poética de Zeami. El viento 
entre los árboles, las mangas mojadas en lágrimas, la luz 
de la luna y el abanico como símbolo central se mueven 
entre las evocaciones de la antigua dama Han de la China 
y las tristes reflexiones sobre lo pasajero de la existencia y 
la inconstancia del corazón humano.

Texto basado en la edición de Koyama-Sato (Shógakukan, Tokyo, 
1998), basada a su vez en la edición Kan’ei-Uzuki-Bon (1629).
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Personajes:
AI-KYÓGEN: dueña de la posada de Nogami.
SHITE: Hanago, dama de compañía en la posada de No­

gami.
WAKI: señor de Yoshida.
WAKI-ZURE: dos lacayos.
NOCHIJITE: Hanago (como loca).

(Sale el Ai y se coloca en el puesto de Józa).
AI: Yo soy dueña de una posada del pueblo de Nogami en 

la provincia de Mino. Tengo muchas doncellas que 
me sirven y entre ellas hay una que se llama Hanago. 
Desde que era muy pequeña la tengo aquí bajo mi 
protección. Pues bien, en la primavera del año pasa­
do, cuando un tal señor de Yoshida iba hacia la lejana 
región del este, se hospedó en mi posada e hizo a di­
cha Hanago servir en la mesa. No sé qué hubo en 
ello, pero lo que pasó fue que aquel señor y Hanago 
se intercambiaron los abanicos y el señor partió hacia 
la región del este. Desde entonces esa Hanago empe­
zó a perder el juicio, sólo contempla el abanico y no 
hace más que manosearlo, por lo que todo el mundo 
llama a Hanago Hanjo (la dama Han1). Y no sólo eso;
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aunque todo el mundo le pide que le sirva en la mesa, 
se resiste a ir. Por eso, todos me echan la culpa y estoy 
molesta por ello.
(El Ai va al primer pino y se dirige hacia el telón.) 
¿Me oyes, Hanago? Ven aquí rápidamente, porque 
tengo una cosa que comunicarte.
(Al ver al Shite salir en el Hashigakari.) Oye, Hanago. 
Te he estado llamando durante un buen rato a gran­
des voces; pero ¿qué hacías? ¡Qué lentitud de movi­
mientos! ¡Ay, ay! Esta mujer me pone nerviosísima. 
Antes tú no eras de ese carácter, ¿cómo es que has 
adoptado ese comportamiento? Sal aquí en seguida. 
A pesar de que te he amonestado tantas veces, ¿cómo 
sigues dándome problemas? ¡Qué mujer más fastidio­
sa!, ¡y esa falta de juicio! ¡Ah!, por fin te veo ahí. Ven 
aquí rápidamente y siéntate. Tengo una cosa que co­
municarte. Ay ¡qué rabia me da! (Se coloca en Waki- 
Shómen y habla al Shite, que se ha sentado delante 
del tambor grande.)
Oye, Hanago. Aunque últimamente todo el mundo te 
llama para que le sirvas en la mesa, tú no vas. Y por 
eso todos me echan la culpa y esto me trae proble­
mas. Como ya no quiero tener nada contigo, vete de 
aquí a donde quieras. ¡Vaya! Otra vez estás mano­
seando el abanico. (Se lo quita.) No te corriges, por 
mucho que te lo he advertido. Cada vez que veo este 
abanico me produce una ira que me quema el cuerpo. 
¡Vete ya a donde quieras con ese abanico! (Se lo tira.) 
¡Qué rabia y qué fastidio! ¡Qué rabia y qué fastidio! 
(Se va el Ai con pasos apresurados1.)

SHITE (recoge el abanico y lo mira. Hace el gesto de shiori 
y luego empieza su canto)-.

Aunque de verdad sabemos bien
que todo en este mundo es pasajero por naturaleza,
¡qué triste es la vida de la cortesana
con sus constantes sufrimientos!
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(Mira hacia abajo, inclinando la cabeza.)
SHITE: <Sageuta>

Perdiéndome en el camino,
vagabundeo sin saber a dónde voy
mientras mi ropa se moja de rocío y de lágrimas.
<Ageuta>
He salido del pueblo de Nogami, 
he salido del pueblo de Nogami, 
y estoy en el camino de Omi3.
Pero sin poder volver a verle;
desde que me separé de aquel ingrato
las mangas mojadas de lágrimas no se secan.
Aunque quisiera hacer desaparecer
este cuerpo [de este mundo], como el rocío,
no puedo.
¡Qué vida tan triste!
¡Qué destino tan triste!

(Hace el gesto de shiori y se va.)

[Shidai]
(Salen el Waki, que es el comandante Yoshida, y sus 

súbditos Waki-Zure; uno de ellos lleva una espada en la 
mano.)
WAKI y WAKI-ZURE: <Shidai>

Ahora que vamos a volver a la capital,
ésta es la última oportunidad para ver el monte

[Fuji,
la última oportunidad para ver el monte Fuji; 
y cuando estemos en la capital 
contaremos recuerdos del monte Fuji nevado. 

WAKI: <Nanori> Yo soy el comandante Yoshida. Pues 
bien, bajé hacia la región del este en la primavera pa­
sada, y como ya estamos en otoño, ahora subo a la 
capital.

WAKI y WAKI-ZURE: <Ageuta>
Salimos de la capital

213



con la neblina primaveral, 
con la neblina primaveral 
y con el paso del tiempo 
ya soplaba viento otoñal 
en la aduana de Shirakawa.
Y de allí emprendimos el viaje de regreso; 
pasamos por playas y montañas y hemos llegado 
al pueblo de Nogami en la provincia de Mino, 
hemos llegado al pueblo de Nogami4.

WAKI (al Waki-Zure): ¿Hay alguien que me atienda? 
(Uno de los dos Waki-Zure se arrodilla.) Como he­
mos venido de prisa, ya estamos en la posada de No­
gami, en la provincia de Mino. En este lugar, una vez 
prometí mi amor a una mujer llamada la dama Han. 
Pregunta si sigue todavía en este lugar.

WAKI-ZURE: Sí, señor. He preguntado por la dama Han 
y me han dicho que no está aquí ahora porque tuvo 
un problema con la dueña de la casa.

WAKI: ¡Vaya!, ¡qué poco se puede fiar uno de las cosas 
del mundo! En cualquier caso, dales la estricta indi­
cación de que si volviera esa dama Han, no dejen 
de avisarme a la capital aprovechando algún otro 
recado.

(Mirando hacia Shómen) <Tsukizerifu>. Como nos he­
mos dado prisa, ya estamos en la capital. Como tengo 
un deseo que vengo pidiendo desde hace tiempo, 
pienso ir a rezar ahora mismo al santuario del Bosque 
de Tadasu. (Dirigiéndose al ^Waki-Zure.) Venid todos 
conmigo.

WAKI-ZURE: Muy bien, señor.
(El Waki va a Wakiza y se sienta en un taburete. Los 

lacayos se sientan más allá en el suelo.)

(Sale el Nochijite y se para en el primer pino. Tiene 
retirada la parte del hombro derecho de su ropa exterior5.) 

[Issei]
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SHITE: En la pradera nevada de Kasuga 
apenas se ven las plantas 
que asoman entre la nieve.
Eres como esas plantas; 
te dejaste ver un instante 
y luego desapareciste6.

Me enamoré de un hombre ingrato y aunque van pa­
sando días y meses,

no hay nadie que me dé noticias de él,
salvo el viento otoñal
que parece mostrarme su aborrecimiento.

Quedo ensimismada pensando en lo que hay más allá 
de las nubes del atardecer que ondean como bande­
ras, {mira hacia el cielo) 

y estando fuera de mí 
dejo vagabundear mi loco corazón 
por el cielo.

Y llevo una vida sin sentido. ¡Oh, dioses y budas, apia­
daos de mí

y satisfaced mi deseo!
Los dioses de Ashigara, Hakone, 
Tamatsushima, Kibune y Miwa,

{entrando ya en la escena)
ante todo nos prometen proteger 
las relaciones de esposos y novios.
Si rezo a estos dioses,

(se arrodilla y junta las manos en postura de rezo) 
¿cómo no me van a escuchar?
<Issei>
Ya se ha extendido mi fama 
de persona enamorada...

CORO: ... aunque empecé a quererle 
sin que nadie lo supiera.
[Kakeri]
¡Qué ingrato es 
el corazón del hombre!
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<Sashi>
¡Qué palabras más vanas 
las del poeta que dijo que 
se purificó con el agua del río 
sagrado del santuario e hizo voto 
de no volver a enamorarse de nadie!
En verdad, el corazón humano 
es turbio y poco sincero, 
y es natural que el dios no escuche 
si se pide con tal corazón impuro.
De todos modos, vierto lágrimas 
con este triste pensamiento 
sin que nadie lo sepa...

CORO: <Sageuta>
... ¿hacia dónde orientaré mi paradero? 
<Ageuta>
Sólo con que el corazón 
siga el camino de la verdad, 
el camino de la verdad, 
los dioses nos protegerán,

(el Shite avanza hacia Shómen) 
aunque no recemos.
La verdad absoluta me ilumina 
como la clara luz de la luna, 
pero paso días sin darme cuenta 
de ello, lo cual es muy humano.

(El Shite va hacia Sumi.)
Aunque tengo las joyas
de la verdadera fe budista7 ocultas en el corazón, 

(el Shite va a Józa)
quizá por obstinarme demasiado 
en el amor humano 
sigo rezando para que pueda 
vivir con él en este mundo, 
para que pueda vivir con él 
en este mundo.
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(El Shite permanece en Józa.)

(Se levanta el Waki-Zure y se dirige al Shite.)
WAKI-ZURE: ¿Qué te pasa, Hanjo? ¿Por qué no deliras 

hoy? Delira y diviértenos8.
SHITE: ¡Qué cruel! Mire aquello (mira hacia Waki-Shó- 

men). Ahora se ven esas ramas inmóviles, pero si so­
pla viento, cae alguna que otra hoja.

Ahora que estoy en mi sano juicio 
me mandáis delirar.
Vos sois los que están locos, 
como el viento que sopla.
Enloquezco de amor como las hojas 
a merced del viento que sopla 
en las ramas de otoño. ¡Ay!
¡Qué cosa más triste!
¡No me pidáis, por favor, 
que yo enloquezca!

(Mira hacia el Waki-Zure.)
WAKI-ZURE: Y bien, ¿qué fue de aquel abanico de 

Hanjo?
SHITE: ¡Qué locura que me llamen la dama Han! Toda 

la culpa la tiene el abanico regalado por aquel hom­
bre ingrato. Una vez lo toco con las manos, me cuesta 
dejarlo abandonado y me caen tristes lágrimas sin po­
der detenerse en las mangas y me hace recordar can­
ciones y poemas antiguos.

En la alcoba de Hanjo
blanco es el color del abanico en otoño.
En el palacio del rey So
fino es el sonido del arpa en la noche9.

CORO: Abanico al terminar el verano,
(el Waki-Zure se sienta)

blanco rocío al comenzar el otoño 
(va hacia Waki-Shómen)

¿cuál de los dos cae el primero?
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Me levanto y me acuesto 
en la cama triste.
Mientras duermo sola (va hacia Dai-shó-mae) 
sin que nadie me acompañe, 
contemplaré la luna 
desde esta alcoba.

(Se sienta en el centro.)
CORO: <Kuri>

Cuando la luna se esconde 
tras la silueta de las montañas, 
se alza el abanico 
y se asemeja a la luna10.

SHITE: Caen los pétalos de las flores 
sobre mi capucha.

CORO: Y recojo los pétalos 
como trozos de nieve 
para consolarme de la triste 
marcha de la primavera.

SHITE: <Sashi>
La tempestad de la tarde 
y las nubes de la mañana...

CORO: ... son dos cosas
que suelen ser motivo 
para reflexiones melancólicas.
Suenan campanadas tristes en la noche 
y resuenan ecos en la montaña 
donde cantan los gallos 
y así empieza a amanecer 
y llega la hora de la separación.

SHITE: Quisiera al menos que por un momento 
quedara conmigo en la alcoba 
la luz de la luna.

CORO: Pero ya no queda ni un momento 
y vuelvo a estar sola en la cama.

(Mira hacia abajo, inclinando la cabeza.)
<Kuse>
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En la alcoba bellamente adornada 
por las almohadas juntas 
pasamos toda la noche 
cubiertos por la colcha en intimidad.
Pero de aquella eterna promesa de esposos fieles 
no queda ya ningún rastro.
Pero aun así, viviendo mi vida 
en el mismo mundo que la suya 
seguiré teniendo siempre la esperanza 
de que se realice el sueño algún día, 
sin dejar de pensar en ello un instante.
¡Ay!, Aquellas palabras de amor 
que se dijeron los dos enamorados" 
hablando de un pájaro con dos almas 
y de dos árboles con un tronco común, 
y aquellos secretos íntimos que 
compartieron en su palacio de Risan,
¿quién los habrá escuchado 
y transmitido hasta nuestros días?
¡Ay!, me había dicho mi amor 
que volvería sin falta antes del otoño,

(el Shite va hacia Józa)
pero las noches van pasando inútilmente.
¡Qué vanas son las palabras 
y qué vano el corazón del hombre!
Confiada en sus palabras 
le sigo esperando, 
pero en vano,
y se van acumulando las noches. (Va hacia Sumi.) 
Sin embargo, inmóvil junto a la barandilla, 
le espero y contemplo el cielo 
hacia el lugar donde él debe estar.
El viento de la tarde de otoño, (va hacia el centro) 
la ventisca que baja de la montaña, 
la tempestad, 
sí que visitan aquel pino,
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{señala a la columna Metsukebashira) 
pero ¿cuándo sentiré en el pino 
la visita del hombre a quien espero?

{Hace el gesto de shiori.)
SHITE: Al menos, tomo entre mis manos 

el abanico que me dejó...
{Abre el abanico y lo mira.)

CORO: ... y pido a los dioses
que me hagan llegar alguna noticia sobre él. 

{Va hacia Shomensaki.)
Pero el verano ya pasó
y contra la ventana
sopla fríamente el viento otoñal.
Como hubo poeta que llamó 
nieve redonda al abanico, 
al oír su nombre, me siento desolada 

{va hacia Józa)
y guardo rencor al viento de otoño.
Pero, al pensarlo bien,

{en Józa, mira hacia Shómen)
esto debe ser lo que enseña la frase 
«encontrarse es comenzar a despedirse».
Si todo esto que tengo 
es consecuencia del pasado,

{da pisadas fuertemente en el suelo) 
ahora ya, a estas alturas, 
no guardaré rencor
ni al mundo ni al hombre. (Via hacia Sumi.) 
¡Qué sola está la alcoba de la dama Han 
que sigue sin compañía, pensando 
en la triste situación de no ver 
correspondido su amor!

{Va a Józa.)
CORO: Pintada en el abanico...

[fonomai]
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SHITE: <Waka>
Escondo la luna con el abanico 
bajo la ropa.

CORO: El abanico tiene cubierta de triple capa
y las mangas junto a las manos que lo cogen 
son también de triple vuelta.

SHITE: Tan bonitas como esta ropa...
CORO: ... eran las palabras

de promesa del hombre.
SHITE: Dijo que volvería sin falta,

pero han pasado tardes de espera, 
días y meses. (Va hacia Waki-shómen.)

CORO: Ya sopla el viento otoñal (va hacia el centro) 
y sólo se oye el ruido de las hojas 
de juncos que se agitan (mira hacia abajo).

SHITE: Pero de él, ni el menor rumor. (Va hacia Sumi.)
CORO: Los bramidos del ciervo 

y el canto de los insectos 
van despareciendo 
como va desapareciendo 
nuestra promesa.
¡Qué remedio!

(El Shite junta las manos.)
SHITE: Más que el abanico que me dejó...
CORO: ... lo que tiene, más que el abanico que me dejó, 

(da pisadas fuertemente)
dos caras totalmente distintas 

(mira el derecho y el revés del abanico) 
es el corazón del hombre.
El abanico que me dejó
no me ha servido más que para engaño.
Por no conseguir verle, 
más enamorada estoy.
Por no conseguir verle, 
más enamorada estoy.
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(El Shite va hacia Józa, se sienta y hace el gesto de 
shiori.)

WAKI: ¿Hay alguien que me atienda?
WAKI-ZURE: Aquí estoy, señor.
WAKI: Dile a aquella mujer loca que me gustaría ver el 

abanico que lleva.
WAKI-ZURE: Muy bien, señor...

Oíd, Hanjo. El señor que está dentro de aquel palan­
quín dice que quiere ver el abanico que lleváis. ¿Po­
dríais regalárselo?

SHITE: Este abanico es un recuerdo que me dejó una per­
sona. Lo llevo conmigo siempre, sin apartarme de él. 

A veces pienso como aquel poeta que cantó: 
este recuerdo me hace sufrir 
en vez de consolarme; 
si no lo poseyera, 
tendría tiempo para olvidarle12.
<Sageuta>
Pero otras veces, el abanico
me hace sentir como si estuviera a su lado.
Y en esas ocasiones se me hace muy largo 
hasta el tiempo que tardo en cogerlo 
entre mis manos. (Mira el abanico.)
Así que no puedo mostrarlo a nadie.

CORO: <Rongi>
Para mí también es un recuerdo inolvidable 
y no me he olvidado tampoco 
de las palabras de promesa.
Pero si no lo digo con palabras 
ni lo expreso con gestos, 
es lógico que no entienda nada.
Si ve este abanico, lo entenderá todo.

SHITE: Me pregunto de qué le servirá verlo.
¿Por qué será que me pregunte tanto 
por el abanico en que está pintada
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la luna del atardecer?
CORO: Ahora no digo por qué es.

pero ¿qué fue de la promesa 
que hicimos para el otoño 
cuando pasamos la noche 
en la posada de Nogami?

SHITE: ¿Cómo? ¿Nogami?
¿Nogami, en el camino hacia el este?
Entonces, ¿sois vos el que bajó 
hasta la región más remota del este 
y no volvió, incumpliendo 
sus palabras de promesa?

CORO: No hay por qué guardar rencor
pensando que no haya cumplido la promesa. 
Sigo teniendo por segura la promesa hecha.

(Se levanta el Waki-Zure, toma el abanico del Waki y 
avanza hacia el centro.)
SHITE: Entonces, ¿tenéis vos ahí por vuestra parte 

el abanico de recuerdo?
CORO: Sí, llevo conmigo el abanico, 

sin separarlo de mi lado.
SHITE: De dentro del palanquín...
CORO: ... se saca el abanico. (El Shite toma el abanico.)

Y en la dudosa luz del crepúsculo 
se aprecia vagamente el abanico 
con la flor de dondiego de noche 
en él pintada.
Si así es, mandad al lacayo13
que traiga luz y mire bien mi abanico.

(El Shite entrega el suyo al Waki.)
Y de esta manera examinaron mutuamente 
los abanicos, y reconocieron que eran ellos.

(El Shite y el Waki se miran.)
En verdad fue prueba de gran amor 
entre un hombre y una mujer 

(el Shite va hacia Józa)

i
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intercambiarse como recuerdo sus abanicos; 
un gran amor entre un hombre y una mujer. 

(En Józa da pisadas fuertemente.)

FIN

NOTAS

1. Se trata de Han Shóyo (Pan Chieh-yü en chino), que fue la dama 
amada por el emperador chino Ch’eng Ti (que reinó entre los años 36 y 
32 a.C.). Perdió el favor del Emperador y fue abandonada por otra mujer. 
Se dice que la dama Han compuso después una poesfa en que se compara 
a sí misma con un abanico de verano que se abandona olvidado cuando 
llega el otoño.

2. En esta primera sección se trata de poner en antecedentes al 
espectador mediante la intervención del actor Kyógen. Como siempre, su 
lenguaje, sus maneras y el vestuario contrastan con los del Sbite. No ten­
drá más intervenciones en toda la obra.

_ 3. Hanago se dirige hacia la capital, Kioto, a través de la provincia 
de Omi.

4. Sin moverse de escena, en el breve lapso de unos versos, con la 
realización de unos pocos pasos, el Waki se ha desplazado cientos de kiló­
metros, condensándose tiempo y espacio. Desde la falda del monte Fuji, 
quizás el más famoso símbolo natural de Japón evocado en innumerables 
poemas y grabados, se dirigen a Nogami atravesando el inevitable punto 
de paso de Shirakawa, en la provincia de Iwashiro (actual prefectura de 
Fukushima). Inmediatamente, con otros pocos pasos y no muchas más 
palabras, llegan a la capital.

5. Se trata de un signo convencional para simbolizar la locura del 
personaje. En otras versiones de la obra también se especifica que aparez­
ca llevando una ramita de bambú, con la misma intención simbólica.

6. Se trata de un poema de Mibu no Tadamine incluido en la colec­
ción Kokinshü (año 905).

7. Aunque guarda en su interior la semilla de la iluminación (que es 
una verdadera joya), el amor humano parece impedir su florecimiento, el 
desarrollo de su santidad budista.

8. Como en otras escenas de obras Nó, es frecuente que ciertos perso­
najes se diviertan viendo a alguna persona en su enloquecimiento, lo cual 
es a menudo confundido con un modo de entretenimiento.

9. Poema que pertenece al cancionero Wakan Róei Shü, compilado 
por Fujiwara Kinto hacia el año 1011. Compara la blancura de la nieve
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con el color del abanico de la dama Han y el ruido de la nevada con el 
sonido del arpa en el palacio del rey So. Repetidamente se cruzan en las 
palabras de Hanago citas literales o alusiones a poetas de esta y otras 
colecciones clásicas.

10. Poema de Chisha Daishi, incluido en el mismo cancionero 'Xa- 
kan Róei Shü.

11. «Los dos enamorados» son la conocida pareja formada por el 
emperador chino Hui-tsung (Genso, en japonés) y la bellísima prince­
sa Yang Kuei-fei (Yokihi en japonés), fuente de numerosas leyendas y 
poemas.

12. Otro poema perteneciente a la antología Kokmshü.
13. En el original, en vez de «lacayo», aparece el nombre de Kore- 

mitsu, personaje que pertenece al relato clásico Genji monogatari. En 
el episodio en el que el príncipe Genji se enamora de la misteriosa 
dama Yúgao, Koremitsu (hijo de la nodriza del príncipe) sirve como ayu­
dante en sus amoríos. Al comienzo del capítulo una niña ofrece a Genji un 
abanico blanco perfumado de incienso para que coloque sobre él un rami­
llete de hermosas flores. Eran unas flores blancas, de pétalos entreabier­
tos, a las que se llama «bellas de la noche» o «rostros nocmrnos» (yúgao en 
japonés) y que podrían identificarse con la flor de dondiego. La coinci­
dencia en el uso simbólico de las flores (que aluden al nombre de la dama 
Yügao), el abanico y el nombre de Koremitsu para referirse al lacayo evo­
can, sin duda, el bello episodio de Genji monogatari y enriquecen con su 
recuerdo la experiencia estética de la lectura y de la representación.
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Al igual que por Hanjo, la imaginación de Mishima se 
sintió atraída en nuestro siglo por la historia del viejo ena­
morado que ante el escarnio y el rechazo de su dama se 
suicida. La dama de la Corte le había puesto una prueba 
imposible (hacer sonar un tambor de tela de damasco1) 
para desanimarle y así no tener que hacerle daño con una 
negativa. El viejo jardinero insiste una y otra vez en tocar 
el tambor hasta que se da cuenta de que nunca saldrá so­
nido alguno y, desesperado, se arroja a un estanque y 
muere ahogado. En la segunda parte de la obra el espíritu 
vengativo del viejo, lleno de rencor por creerse burlado, 
acosa a la mujer en una intensa escena de tormento. En su 
intento de modernización del Nó, Mishima2 apreció en 
Ayanotsuzumi su modo de mostrar la imposibilidad del 
amor y se interesó particularmente por adaptar el drama 
antiguo a las condiciones de un mundo moderno que im­
pide la comunicación de los sentimientos. La obra atri­
buida tradicionalmente a Zeami se centra más en el amor 
que se convierte en odio, en el remordimiento, en un es­
píritu resentido más allá de la muerte y en la infelicidad a 
que conduce el deseo amoroso insatisfecho.

Había una versión más antigua de la obra, titulada 
Koi no omoni (La carga del amor), en la que igualmente 
aparece un viejo jardinero enamorado de una dama de la
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Corte, pero en este caso la dama le pide otra prueba im­
posible al viejo: dar mil vueltas alrededor del jardín con 
una pesada carga. El gran hallazgo de Ayanotsuzumi es la 
imagen del tambor, colgado en las ramas de un laurel a la 
luz de la luna, que tiene los parches de tela de damasco en 
vez de los típicos de piel. Es imposible hacerlo sonar y 
por tanto ni los oídos de la dama podrán recibir nunca el 
sonido del tambor, ni su corazón podrá ser tocado por el 
amor del viejo. Hacer sonar el tambor se convierte en una 
obsesión que conduce al viejo jardinero a la desespera­
ción y a la muerte. El tema de la obra, como vemos, tuvo 
más de una versión y ha mantenido su interés hasta nues­
tros días por la fuerza de sus imágenes y la intensidad de 
las pasiones. En la adaptación moderna de Mishima, an­
tes aludida, se introduce un elemento de gran efecto para 
el espectador que conoce la creación clásica: al final el 
tambor sí suena, pero es la dama quien no puede oírlo. El 
mundo técnico y deshumanizado del siglo XX va insensi­
bilizando a los hombres paulatinamente, incapacitándo­
los para el amor.

Como en Yashitna, la obra se divide claramente en 
dos partes que coinciden con dos apariencias distintas del 
actor principal: el viejo jardinero enamorado y, una vez 
muerto, su fiero espíritu vengativo. El vestuario y la más­
cara marcan con claridad las diferencias externas de los 
personajes, pero sobre todo es el arte del actor el que de­
berá manifestar de modo diverso tanto la esencia serena y 
elegante del viejo enamorado como la violenta energía de 
su espíritu demoniaco. La música acompaña adecuada­
mente la acción con melodías suaves y pausadas en la pri­
mera parte frente a la agitación rítmica y a la rapidez de 
los tempos en la segunda, reforzándose la orquesta con 
un tercer tambor (taiko) que confiere mayor volumen e 
intensidad de sonido a una escena en la que las voces del 
coro y los gritos de los instrumentistas aceleran e intensi­
fican la acción progresivamente.
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Como en otras muchas obras, la aparición en el argu­
mento de un árbol (cerezo, pino, arce, ciruelo, plátano...) 
se acompaña de la presencia escénica efectiva de unas ra­
mas especialmente arregladas y dispuestas. En este caso 
se trata de un laurel que es colocado cuidadosamente en 
escena por los ayudantes {kóken) al comienzo de la repre­
sentación. No se olvide que la presencia, al fondo del es­
cenario, de estos vigilantes que velan por la buena mar­
cha del espectáculo es una de las peculiares características 
del Nó. También desde el punto de vista de la escena es 
importante subrayar el papel del Tsure, que representa a 
la dama »~on el vestuario y la máscara apropiados a su 
dignidad. Durante toda la primera parte de la obra, en 
vida del jardinero, no tiene ninguna intervención verbal. 
Sólo en una ocasión conoce el espectador su pensamiento 
a través de las palabras del Coro. Toda su actividad se 
reduce a pequeños movimientos cuando algún actor se 
dirige a él y sin embargo su actuación a través de su inmo­
vilidad y de su silencio es de gran importancia, pues per­
manece en escena durante toda la obra, como el Waki. 
Precisamente una de las características más sorprenden­
tes del Nó para el espectador occidental es la extraordi­
naria capacidad de todos los participantes en el espectá­
culo (los componentes del coro, los actores secundarios, 
los ayudantes, los instrumentistas...) para la inmovilidad 
del cuerpo y el hieratismo inexpresivo del rostro.

Frente a la figura de la dama Han enamorada y enlo­
quecida de pasión, Ayanotsuzumi nos muestra una cara 
bien distinta del amor. En Hanjo hay, sí, un momento de 
dolor y de sufrimiento cuando la mujer se siente abando­
nada y olvidada, pero todo se resuelve en un final feliz 
donde triunfa la fidelidad, desembocando la obra en un 
remanso de tranquilidad tras la agitación del corazón ena­
morado. En Ayanotsuzumi el dolor y el sufrimiento se 
van incrementando hasta llegar a la muerte y aun más 
allá: el espíritu escarnecido del viejo enamorado regresa
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al mundo y posee a la mujer, atormentándola agudamen­
te para castigar su crueldad. Hanjo muestra la imagen y el 
sentimiento del amor enloquecido, Ayanotsuzumi la pa­
sión de un amor desesperado que conduce a la muerte.

Texto de la edición de Koyama-Sato (Shogakukan, Tokyo, 1998), 
basada a su vez en la edición de Kansei-Han-Bott, 1789-1800.

NOTAS

1. En rigor la traducción exacta de aya sería «sarga», pero desde 
que el gran orientalista Arthur Waley en 1921 eligiera para su traducción 
inglesa la palabra damask, de mayor valor poético, es costumbre verter el 
título como El tambor de damasco.

2. Puede verse la traducción española de esta obra en Mishima, 
1973.

i
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Personajes:
TSURE: Dama de alto rango en la Corte Imperial. 
WAKI: Cortesano.
AI-KYGGEN: Criado.
SHITE: Viejo barrendero en el jardín de Palacio. 
NOCHIJITE: Espíritu del viejo.

Lugar: Chikuzen, en el Palacio de Kinomaru. 
Estación: Otoño.

(Los Kóken colocan en Shómen-saki un árbol de lau­
rel con un tambor colgado en él. Sale el Tsure [dama de 
alto rango] y se sienta en un taburete en Wakiza.

Salen el Waki [cortesano] y el Ai-Kyógen [su lacayo]. 
El Waki se coloca en el primer pino y dice el <Nanori>, 
mientras el Ai aguarda en el segundo pino).

WAKI: <Nanori> Yo soy un cortesano que sirve en el 
Palacio Imperial de Kinomaru en la provincia de 
Chikuzen. Pues bien, en este lugar hay un estanque 
famoso llamado «El estanque del laurel» y es costum­
bre celebrar aquí conciertos con instrumentos de 
cuerda y flautas. Aquí vive un viejo barrendero del
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jardín que en cierta ocasión al ver la figura de una 
dama de alto rango se enamoró perdidamente de ella. 
Se enteró la dama y pensando que en el amor no se 
suele tener en cuenta la diferencia de clase social, se 
compadeció de él. Entonces hizo poner en una rama 
del laurel junto al estanque un tambor. Si el viejo lo 
toca y se oye el sonido en el Palacio Imperial, la dama 
mostrará su figura ante él. Ésa es la intención de la 
dama y por eso voy a avisar al viejo para hacérselo 
saber.

WAKI: ¿Hay alguien que me atienda?
AI: Aquí me tenéis.
WAKI: Dile a nuestro viejo barrendero que se presente al 

instante.
AI: Así lo haré, señor.

Oye, viejo barrendero, sal rápidamente porque hay 
un recado que darte.
{Sale el Shite con una escoba en la mano derecha y se

coloca en el tercer pino. El Waki avanza hacia el primer
pino y se dirige al Shite.)
WAKI: Oye, viejo. La dignísima dama ha oído de tu amor 

hacia ella y se compadece de ti. Por eso se ha dignado 
anunciar que si tú, viejo, haces sonar el tambor colga­
do en una rama del laurel del estanque, tendrá la bon­
dad de aparecer de nuevo ante ti. Ven aquí de prisa y 
toca el tambor.

SHITE: Estoy muy agradecido. Iré y tocaré el tambor.
WAKI: Ven hacia aquí.
(El Waki va a Jiutazamae y el Shite a Józa.)
WAKI: Se trata de este tambor. Apresúrate a tocarlo para 

ella.
SHITE: He oído hablar mucho del laurel del Palacio de la 

Luna, realmente muy famoso. Pero este laurel está 
junto al estanque, no en la luna sino en la tierra1. Si el 
tambor que está colgado en su rama llegara a produ­
cir sonido, se calmaría mi corazón enamorado.
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Tocaré el tambor para acompañar 
las campanadas de la tarde 
y para marcar las horas del día.

CORO: Tocaré el tambor que anuncia las horas 
y que me da esperanza para verla 
la tarde siguiente2.

(El Waki se sienta. El Shite deja la escoba y coge un
abanico.)
SHITE: <lssei>

La vejez es como una grulla 
en noche de tinieblas3, 
y el hombre viejo ya sufre 
por ser viejo...

CORO: ... como para además añadirle 
las agonías del amor.

(El Shite hace el gesto de shiori.)
SHITE: El tiempo va pasando 

pero sin sentirlo.
CORO: ¿Por qué no suena el tambor?

(El Shite va al centro, mira el tambor y se sienta.)
SHITE: <Sashi>

Sin darme cuenta
de que se me acerca el otro mundo, 
en el otoño de mi vida 
a la vejez le acompaña 
el corazón enamorado.

CORO: Fluyen rocíos y lágrimas
y las gotas de lágrimas ensangrentadas 
que brotan del corazón enamorado 
tiñen mis mangas humildes4.
¿Por qué ocultar ya
mi corazón locamente enamorado?

SHITE: Precisamente el corazón
que procura olvidar un amor...

CORO: ... hace sufrir más que un corazón 
que no olvida a su amor.
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<Kuse>
Todo en este mundo es 
como aquella parábola 
del caballo del anciano 
en la ciudad fronteriza de China5.
Transcurren velozmente los minutos y los días 
y pasan los años y vienen otros nuevos, 
pero el lugar a donde nos dirigimos, 
el final de nuestra vida efímera,
¿a quién preguntaremos sobre ello?, 
y, sabiendo estas cosas, ¿por qué 
estoy tan desconcertado?

(Hace el gesto de shiori.)
SHITE: Como si dijera que me desengañe, 

a la hora del alba...
CORO: ... el oficial que da la hora

toca con insistencia el tambor 
para despertar a la gente.
Si suena este tambor podré 
ver a la dama que espero.

(El Shite se levanta.)
Sin saber que es de damasco 
toca con fuerza el tambor6 

(el Shite hace el gesto de tocar el tambor) 
la mano del anciano, pero no suena.
Será acaso porque es tan viejo 
que ya no oye.
Intento una y otra vez escuchar, 
pero, aunque oigo en el estanque 

(mira hacia Waki-Shómen) 
el ruido de las olas
y en la ventana los golpes de la lluvia, 
de este tambor no sale sonido alguno 

(señalando al tambor con la mano izquierda).
¡Qué tambor más extraño!
¿Por qué no sale sonido?
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(Se sienta en el centro y hace el gesto de shiori.)
CORO: <Rongi> Pensé que así el viejo 

olvidaría su amor hacia mí.
Pero sin salir sonido del tambor 
ni mostrarme yo,
¿seguirá aquel viejo esperando7?

SHITE: Es como esperar que salga la luna 
en una noche de lluvia.
Para despejar estas tinieblas del corazón,
¡ojalá sonara el tambor!

CORO: Y así con el tambor pasan los días 
con la sensación de que sólo 
es desde ayer u hoy mismo.

SHITE: La que esperanzas me dio 
ni siquiera en el sueño...

CORO: ... aparece. Y sufro 
de día y de noche 
sin realizar mi deseo.

SHITE: No suena el tambor...
CORO: ... ni se ve a ninguna persona.

¿Qué es esto?
He oído decir que ni el dios del trueno 
puede separar a los enamorados.

(El Shite se sienta y deja el abanico.)
Si así es, ¿por qué esta separación?

(El Shite hace el gesto de shiori.)
Y así maldice su mala suerte 
y se queja de la ingratitud de su dama; 
y preguntándose «¿para qué vivir?»

(se levanta y va a Józa)
se tiró al agua del estanque y murió;

(se arrodilla)
arrojó su triste cuerpo y murió.

(Se levanta el Shite y sale.)
AI-KYÓGEN: ¡Ay, ay! ¡Qué cosa más triste! El viejo ba­

rrendero del jardín, lamentando que el tambor no so-
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nase, se tiró al estanque del laurel y murió. Hasta un 
hombre como yo comprendo lo que habrá sentido en 
su corazón y no puedo dejar de llorarle. Aquel viejo, 
siendo un hombre de clase humilde, vio en una oca­
sión a la dama y se enamoró de ella locamente. La 
dama, al saberlo, colgó un tambor hecho de damasco 
en una rama del laurel que está junto al estanque, y le 
hizo saber al viejo que si tocaba el tambor y lo hacía 
sonar, cumpliría su deseo. El viejo, muy contento, sin 
imaginar que se trataba de un tambor de damasco, 
fue y lo tocó. Pero era lógico que no sonara. El viejo 
lo sintió mucho y de esta manera cortó su vida. Real­
mente, incluso tratándose de un tambor normal, si lo 
toca uno no acostumbrado a hacerlo, no suena. Así 
que menos un tambor de damasco; es natural que no 
suene. Lo que yo saco de esto es que se trataba de una 
estratagema para hacer olvidar su amor a aquel viejo 
de clase humilde. Pero en vez de seguir esta cháchara 
que nadie me ha pedido, me apresuraré a notificar 
cómo ha muerto el viejo8.
(Se sienta en Daishómae.) Permitidme que me dirija a 
vos. El viejo barrendero del jardín, lamentando que 
no sonara el tambor, se tiró al estanque del laurel y 
pasó al otro mundo.

WAKI: ¿Cómo? ¿Dices que el viejo, lamentando que no 
sonara el tambor, se tiró al estanque del laurel?

AI: Así es, señor.
WAKI: Entonces voy a decírselo.

(El Ai-Kyógen se retira a Kyógenza y el Waki va al
centro y se sienta. Se dirige al Tsure y habla.)

Permidme que me dirija a vos. El viejo, resentido por 
causa del tambor que no suena, se tiró al estanque del 
laurel y pasó al otro mundo. Es muy de temer el ren­
cor de este tipo de personas humildes, así que salid 
sin que se note y mirad el estanque.
(Se levantan los dos. El Tsure da unos pasos hacia el
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centro y el Waki va a Waki-Shómen y los dos miran al 
árbol.)
TSURE: ¡Cielos!, ¿no lo oyen?

¿Cómo el ruido del batir de las olas 
se parece al sonido del tambor?
¡Qué atrayente es el sonido del tambor!
¡Qué atrayente!

WAKI: ¡Qué extraño!
Parece que la dama no está en su juicio,
¿qué le habrá pasado?

TSURE: Es natural que no esté en mi sano juicio.
| ¿Cómo va a sonar un tambor de damasco?
I Decirle que golpeara lo que no iba a sonar

ya fue el primer paso de mi locura.
WAKI: Entonces, las olas en el atardecerI 9

i comienzan a murmurar
i en la superficie del estanque...

TSURE: ... y además las acompaña...
] WAKI: ... el sonido del tambor (se sienta en Jiutaizamae).

(Con la música de deha, sale el Nochijite [el espíritu 
1 del viejo] y se coloca en el primer pino. En la mano dere-
, cha lleva un bastón y en el cinturón un mazo.)
I SHITE: [Deha]

El cuerpo del viejo que se convirtió 
en polvo y algas en el agua del estanque... 

CORO: ... vuelve ahora obsesionado por el rencor, 
i SHITE: Sea por rencor o por lamento
| las palabras quedan cortas

para expresar lo que siento.
CORO: Este intenso rencor

y el resentimiento originado 
por el deseo no satisfecho 

I (el Shite da pisadas en el suelo fuertemente)
no cesarán y no cesarán nunca,

I ya que ahora soy demonio
del mundo mágico. (Se pone en Józa.)

I

I

s
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SHITE: «Aunque se agotara el agua
que riega los pequeños arrozales 
en la montaña, 
yo no dejaría fluir palabras 
del estanque de mi corazón»9.
Así pensaba yo. ¿Por qué,
sin compasión, mandó que hiciera sonar
un tambor que no suena?
¿Quería acaso que muriera 
tras hacer padecer a mi corazón?

(Da un paso hacia el Tsure y con el bastón da un gol­
pe en el suelo.)

Lo que hace sufrir al corazón está 
entre las hojas iluminadas por la luna;

CORO: es el tambor de damasco
colgado en el árbol de laurel.

(Junta las manos y mira hacia el tambor.)
SHITE: No sonará;

qiie no sonará.
¡Intente tocar! (Avanza un paso hacia el Tsure y 

abandona el bastón.)
CORO: Tocad, tocad

el tambor en son de ataque, 
tocad,tocad.

(Coge al Tsure de la ropa y lo lleva junto al árbol.) 
De esta forma acusa a la dama, 
agitando el látigo, 
pero el tambor no suena 
y sólo se oye la voz de la dama 
que grita: ¡Ay qué triste!, ¡qué triste!

(El Shite hace el gesto de shiori.)
Y el demonio le dice que esta vez 
se arrepienta, que se arrepienta.

(El Shite señala al Tsure con la mano derecha y da 
fuertes pisadas en el suelo.)
CORO: Aborasetsu, el terrible demonio infernal10,
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Aborasetsu, el terrible demonio infernal, 
también haría su tortura así.
Allí nos maltrata el cuerpo, 
nos rompe los huesos y nos tortura 
con el carro de fuego.
Pero no podrá superar esto.

(Da pisadas fuertes y va al centro.)
¡Qué horror! ¿A dónde 
nos conducirá el destino?

(Avanza un paso hacia el Tsure.)
SHITE: Se demuestra a nuestros ojos 

la claridad de la ley del destino.
CORO: Se demuestra claramente 

ante nuestros ojos.
(El Shite da pisadas fuertes en el suelo.)

Tocó constantemente el tambor 
colgado en el árbol de laurel 
junto al estanque, (señala el árbol) 
tanto que se cansó de tocar 
y quedó agotado. (Va a Józa.)
Se tiró al agua del estanque
y se sumergió convertido
en polvo y algas entre las olas. (Se sienta.)
Y el cuerpo pronto se hizo
espíritu infernal que poseyó (se levanta)
y maldijo a la dama (mira al Tsure),
golpeándola con un látigo.
La golpearon las olas también 
y se heló el estanque 
y hacia el este sopló fuerte viento 
y cayeron gotas de lluvia.
Así todo se convierte 
en el frío y riguroso mundo 
del infierno de la flor de loto escarlata11 
en esta escena horripilante.

(Va a Sumi.)
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Y salta sobre las olas
como la carpa de la leyenda china12, 
convertido ahora en malvada serpiente.

(Va a Józa.)
Realmente ningún demonio infernal 
podrá ser tan cruel.
Y diciendo: «¡Ay! ¡qué rencor!

{avanza hacia el centro)
¡y qué odio! ¡Maldita sea la dama!» {va a Józa) 
se hundió en el abismo
de los que sufren de amor. {Queda arrodillado.)

FIN

NOTAS

1. Se pensaba, según las leyendas, que en la Luna habla una ciudad 
con un palacio y que en ese palacio había un estanque con un gran laurel 
cuyas hojas ligeramente enrojecidas darían a la luna de otoño su peculiar 
tonalidad.

2. En los palacios de la ¿poca era costumbre marcar las horas a 
golpe de tambor. En esta escena se juega con la idea de confundir el tam­
bor colgado en el laurel con el tambor que da las horas.

3. Tradicionalmente se empleaba la imagen de la grulla en la no­
che como símbolo de la persona ensimismada tristemente en sus pensa­
mientos.

4. Se suponía que las lágrimas vertidas por un amor dolido eran de 
color rojo como la sangre.

5. Una leyenda china cuenta la historia de un viejo que tenía un 
caballo. El caballo se escapa, pero vuelve con otro joven y veloz. El hijo 
del viejo se monta en el nuevo caballo, se cae y se rompe un brazo. Se 
queja de su mala suerte, pero gracias a la rotura se libra del reclutamiento 
para una guerra. En cierto modo se corresponde con el refrán español 
«No hay mal que por bien no venga», pero añade la idea de que unas 
acciones llevan a otras y nunca sabemos su verdadero sentido ni a dónde 
nos conducirán.

6. Mientras el Coro describe la acción, el Shite ejecuta los movi­
mientos danzados. Por otra parte, en el texto no está clara la persona del 
sujeto: puede ser primera o tercera, porque no aparece de modo expreso 
en la oración y la forma verbal es igual para las dos. Hemos preferido
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alternar el punto de vista, pero de todos modos es una cuestión de sensi­
bilidad por parte del lector decidir entre una y otra solución.

7. Aquí claramente el Coro da voz al pensamiento del Tsttre, que 
está en el escenario sentado desde el comienzo de la representación.

8. El Ky-ogen ha cumplido su función al hacer un resumen de lo 
que ha ocurrido. Con su intervención se introduce el lapso de tiempo 
necesario para que el Shite cambie de vestuario y de máscara y se prepare 
para realizar su aparición fantasmal en la segunda parte.

9. Cita de un poema anónimo incluido en el cancionero Gosert- 
wakashit (951).

10. Nombre del carcelero del infierno budista.
11. Gurett: hay ocho zonas frías en el infierno. Guren corresponde a 

la séptima y a la octava. A los que caen en ella se les desgarra la piel y fluye 
la sangre de su cuerpo hasta que la flor de loto se vuelve escarlata.

12. Cuenta una leyenda china que un muchacho, para alimentar a su 
madrastra enferma, intenta coger una carpa en un estanque helado. Se 
desnuda y yace sobre el hielo para deshacerlo con el calor del cuerpo. De 
este modo se rompe el hielo y salta una carpa. Así salta del estanque hela­
do la aparición fantasmal convertida en serpiente.
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LA TÚNICA DE PLUMAS

[ H A G O R O M O ]
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Una de las obras más famosas y representadas del reper­
torio es Hagoromo. Es curioso que lo mejor de este Nó 
sea justamente lo que no se puede transmitir en palabras, 
la larga danza final en la que el Shite realiza uno de los 
más bellos bailes de todo el teatro japonés. Además los 
traductores siempre se han quejado expresamente de la 
extrema dificultad de verter a otras lenguas este fascinan­
te drama. En 1905 Chamberlain, por ejemplo, elogiaba 
la belleza del pasaje inicial pero escribía que «después 
de muchos esfuerzos para reproducirlo en inglés, el tra­
ductor ha tenido que abandonar la tarea por imposible» 
(1992, 468). Waley, veinte años más tarde, afirmaba: «El 
libreto de la segunda parte es penoso de traducir, pero he 
pensado que era mejor dar la obra completa» (1990,177). 
A pesar de todo, algo de especial debe tener esteNó cuan­
do solamente hasta 1956 ya había sido traducido, con 
mejor o peor fortuna, siete veces a diversas lenguas occi­
dentales. La fuerza de algunas de sus imágenes poéticas y 
la simple pero atractiva línea argumental han bastado pa­
ra agradar la fantasía y el corazón de sucesivas generacio­
nes.

La historia es muy sencilla y, con diversas variacio­
nes, su tema se puede encontrar en el folklore chino, hin­
dú, árabe o sueco. Trata de un ser sobrenatural que des-
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ciende a la tierra y por unos momentos se desprende de 
sus vestiduras celestes, que son encontradas por un hom­
bre. El ser divino no puede volver sin ellas a su morada en 
el cielo, y a partir de aquí pueden encontrarse soluciones 
diversas según cada cultura. En Hagoromo la acción se 
desarrolla de la siguiente forma: en la playa de Mió, no 
muy lejos del venerable monte Fuji, un pescador, en una 
mañana de primavera, encuentra una magnífica y fragan­
te túnica de plumas sobre un pino. El pescador decide 
cogerla y guardarla como un tesoro, pero aparece una 
dama celestial que dice ser la dueña de tan extraordinaria 
vestidura, sin la cual, añade, no puede regresar a su pala­
cio en la Luna. En un principio el pescador no quiere de­
volvérsela, pero al final se compadece de la pobre criatu­
ra y la convence para que a cambio de su túnica baile para 
él una famosa danza. La dama celestial accede, cambia de 
vestiduras en escena y, durante la segunda parte de la 
obra, ejecuta la «danza de Suruga», acompañada por una 
larga y bella intervención del Coro, y finalmente va as­
cendiendo al cielo entre la neblina primaveral.

Hagoromo fue atribuida desde el siglo XVI a Zeami, 
aunque hoy en día se pone en duda tal atribución. De 
todas formas, en la obra teórica de Zeami hay varias alu­
siones al papel de la dama celestial y a esta «danza de 
Suruga», que es la parte crucial de la representación, como 
ejemplo de lo que deben ser movimientos danzados. En 
Nikyoku Santal Ezu' Zeami considera la danza de la dama 
celestial la más difícil del repertorio y dice que exige estu­
dio y ejercicio profundos. El actor debe tanto danzar 
como dejarse arrastrar por la danza, debe mostrar leve­
dad y profundidad a la vez y parecer como un ave que, 
entre las flores, planea a merced de la brisa primaveral. El 
estilo de este ser celeste, añade, no se encuentra entre los 
hombres y, por ello, el actor debe alejarse de los tres tipos 
fundamentales (el viejo, el guerrero y la dama), aunque 
sin duda se encuentre en conexión con la delicadeza y la
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gracia femeninas. El actor debe emplearse a fondo para, 
con todo su arte y mediante la finura de los gestos y la 
elegancia de los movimientos, lograr expresar el encanto 
y la esencia de este ser angelical.

La representación de un No es una simple y magnífi­
ca punta de iceberg que esconde una enorme masa de 
alusiones por debajo del nivel de lo visible explícitamen­
te. Por ejemplo, la historia de un baile humano que tiene 
su origen en la danza de un ser divino es de larga tradi­
ción en las leyendas antiguas. En el caso de Hagoromo se 
relaciona con la leyenda china del emperador Hui-tsung 
que ascendió a la Luna en la decimoquinta noche del oc­
tavo mes (la mayor luna llena del año) donde vio danzar a 
las damas de la Luna, y de regreso a la tierra enseñó a los 
hombres el baile de «El manto bello como el arco iris», 
que es aquí mencionado como la danza de Suruga.

La figura del Waki desempeña un papel extrañamen­
te importante en la primera parte de la obra, porque de­
bajo de la aparente sencillez del argumento se esconde un 
profundo juego de implicaciones que en este caso nos lle­
van a una historia china en la que la reencarnación, el 
karma y la iluminación tienen mucho que ver. El nombre 
del personaje representado por el Waki es Hakuryó, que 
significa «Dragón Blanco», y resulta extraño para un sim­
ple pescador de la playa de Mió. La explicación que se ha 
dado para este nombre añade una nueva dimensión a la 
interpretación del sentido de la obra2. Alude a otra leyen­
da china que cuenta cómo un noble dragón blanco des­
ciende a la Tierra disfrazado de pez, pero es herido en un 
ojo por el arpón de un pescador. El dragón se queja ante 
el Rey del Cielo, pero éste le dice que cuando la nobleza 
se disfraza como la gente corriente, es normal que sea 
tratada como gente corriente y que normalmente los hom­
bres suelen pescar así los peces. Esta historia budista chi­
na es contada por un consejero a su rey, que quería mez­
clarse con la gente del pueblo, y así le sirve de lección. El

I
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budismo medieval japonés, que de alguna manera alienta 
en Hagoromo, continuaría la leyenda del pez y del dra­
gón según los principios del karma, haciendo que el dra­
gón odie tanto al pescador que acabe renaciendo en el 
cuerpo del objeto de su odio: un pescador. En Hagoromo 
el pescador Hakuryó tiene a su merced a la pobre dama 
celestial, que procede de la Luna3 y cuyo señor se identifi­
ca con el bodisatva Seishi (que es quien conduce a los 
espíritus a la Iluminación en el Paraíso Occidental). La 
compasión de Seishi envía a la dama lunar ante Hakuryo 
para ponerle a prueba y darle una oportunidad de redi­
mirse: si se queda con la túnica de plumas actuará como 
el pescador que disparó sobre el pez; si es generoso y com­
pasivo, alcanzará la iluminación, representada por la dan­
za de ese rayo de luna que es la dama celestial.

De este modo se cruzarían en Hagoromo elementos 
folclóricos de leyendas antiguas con enseñanzas de la doc­
trina budista, que junto con las múltiples alusiones y citas 
poéticas enriquecen el bello conjunto de canto y danza de 
una de las obras más apreciadas del repertorio de Nó.

Texto basado en la edición de Koyama-Sato (Shógakukan, Tokyo, 
1997), basada a su vez en la edición Noda-Bon (1657).

NOTAS

1. Es un importante tratado de Zeami en el que, empleando algu­
nas ilustraciones, estudia «los dos elementos» (canto y danza) y «los tres 
tipos» (viejo, dama y guerrero) con los estilos de actuar y de danzar que 
corresponden a cada uno.

2. Para la redacción de esta parte del prólogo se han considerado 
especialmente los trabajos de Tyler en Japanese Nó Dramas (1992, 96- 
100) y Yasuda (1973, 552-555).

3. La Luna es el signo visible del poder de la Iluminación, el símbo­
lo de la verdad búdica.
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Personajes:
WAKI: Hakuryó (pescador).
WAKI-ZURE: dos pescadores.
SHITE: ángel o dama celestial1.

Lugar: La playa de Mió (provincia de Suruga). 
Estación: Primavera.

(Salen los Kóken, colocan un pino en Shómen-saki y 
cuelgan del árbol un manto de plumas1. Salen el Waki y 
dos Waki-Zure con sus cañas de pescar).

[Issei]

WAKI y WAKI-ZURE: <lssei>
Sopla un viento rápido 
en la playa de Mió 
y se alborozan los pescadores 
que reman mar adentro.

WAKI: <Sashi>
Yo soy Hakuryó, 
pescador de los pinares 
de la playa de Mió.
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WAKI y WAKI-ZURE:
En una bella montaña 
a miles de leguas 
súbitamente se levantan nubes, 
mientras aquí el cielo 
se despeja de la lluvia 
y una alta torre se ilumina 
con el claro de luna3.
¡Qué momento más agradable!
Los pinares esperaban la llegada 
del tiempo primaveral 
y las olas arriban a la playa 
en neblina matinal.
En la bóveda celeste 
se mantiene la luna.
Hasta a ojos de hombres 
de escaso gusto como nosotros 
¡qué paisaje tan encantador!

WAKI y WAKI-ZURE: <Sageuta>
«¿Cómo olvidar aquellos pinares de Mió
que divisé desde la playa de Kiyomi
tras haber salido de caminos montañosos?»4.
Pues vamos juntos
hacia la playa de Mió;
vamos juntos hacia la playa de Mió.

WAKI y WAKI-ZURE: <Ageuta>
Quizás la gente piense con error
que las olas se levantan,
al ver moverse las nubes por el viento.
Quizás la gente piense con error
que las olas se levantan,
al ver moverse las nubes por el viento,
y regresa sin pescar.
Esperad un momento, que es primavera; 
por eso sopla una brisa matinal agradable 
sobre los pinos de verde perenne
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y producen el rumor de siempre.
Así, en el tranquilo mar de la mañana 
no hay ruido de olas.
Se ven muchos barquitos de pesca; 
se ven muchos barquitos de pesca.

(El Waki se pone en Józa.)
WAKI: Subo a los pinares de Mió y al contemplar el 

paisaje de la playa caen flores desde el cielo, se oye 
música y se llena todo el ambiente de una exquisita 
fragancia. Mientras pienso que esto es una cosa ex­
traordinaria, veo aquí en este pino colgada una her­
mosa vestidura. (Se dirige al árbol.) Al verla de cerca, 
noto que el colorido y su fragancia son exquisitos y 
que no es una ropa corriente. (Se acerca al árbol.) De 
todos modos, la cojo y regreso a casa para enseñarla a 
los ancianos y guardarla como un tesoro. (Toma la 
ropa y va hacia Wakiza. La dama celestial sale, diri­
giéndose al Waki.)

SHITE: Oídme, esa ropa es mía. ¿Por qué la cogéis?
WAKI (hacia el Shite): Esta ropa la he encontrado y por 

eso me la llevo a casa.
SHITE (caminando despacio): Ésa es ropa de dama celes­

tial, que no es cosa que se pueda dar fácilmente a los 
seres humanos. Dejadla donde estaba.

WAKI: Si sois vos la dueña de esa ropa, ¿no sois una dama 
celestial? Si es así, debemos conservarla en este mun­
do como cosa milagrosa y hacerla tesoro del país. No 
puedo devolveros la ropa.

SHITE: ¡Qué cosa más triste! Sin esa túnica de plumas, 
no hay manera de que pueda volar y no podré re­
gresar al mundo celestial. Por favor, devolvédmela. 
(Se sitúa en Józa y se adelanta un paso hacia el 
Waki.)

WAKI: Al escuchar estas palabras,
Hakuryó se siente con más fuerza.

Debido a mi condición de pescador no soy misericordio-
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so. Esconde detrás de sí el manto celestial de plumas e 
intenta irse, diciendo «no puede ser».
(Mira hacia el espectador de frente, hacia Shómen.)

SHITE: Ahora la dama celestial 
es como un ave sin alas; 
aunque intente subir, 
no puede sin ropa.

WAKI: Pero si viviera en esta tierra, 
un mundo tan vulgar 
no sería apropiado para ella.

SHITE: Se entristece, pensando
en una u otra manera de proceder, pero...

(mira al Waki).
WAKI: ... como Hakuryó no devuelve la ropa...

(mira al Shite)
SHITE: ... su esfuerzo fue en vano.

(Da un paso hacia el Waki.)
WAKI: Sin saber qué hacer...
CORO: ... derrama lágrimas como rocío 

y las flores sobre la cabeza, 
junto con la corona de bolas, 
se marchitan.
Se aprecian los cinco signos 
de debilitamiento de los seres celestiales5 
y se siente compasión.

(Baja la mirada.)
SHITE: Al mirar arriba hacia la bóveda del cielo, 

se levanta la neblina.
Se confunde el camino entre las nubes 
y no se sabe qué dirección seguir.

(Mira hacia el cielo.)
CORO: < Sageuta >

¿Cuándo volveré al cielo 
donde acostumbro a vivir?
¡Qué envidia dan las nubes 
hacia el cielo tan raudas!
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(Mira a las nubes hacia la dirección de Waki-shómen.)
CORO: La voz de Karyóbinga6, tan familiar, 

la voz de Karyóbinga, tan familiar, 
la siento ahora cada vez más lejana.

(Avanza hacia Sumi.)
Los ánsares vuelven a casa 
por el camino hacia el cielo 
y me hacen sentir nostalgia.
Chorlitos y gaviotas van y vienen 
sobre las olas de alta mar.

(Da una vuelta y se coloca en Józa.)
La brisa primaveral sopla hacia el cielo 
y me hace sentir nostalgia.

(Hace el gesto de shiori en Józa.)
WAKI: Oíd, voy a deciros una cosa. Es que me da tanta 

pena veros así que pienso devolveros la ropa.
SHITE: ¡Qué alegría me dais! Entonces, haced el favor de 

dármela.
WAKI: Un momento, por favor. Os la devolveré con la 

condición de que ejecutéis aquí, ahora mismo, la dan­
za de la dama del cielo, de la que tanto hemos oído 
hablar.

SHITE: ¡Qué feliz soy! Entonces podré volver al cielo. 
Como muestra de agradecimiento, ejecutaré con mu­
cho gusto aquí y ahora una danza que se suele realizar 
alrededor del Palacio de la Luna, para que quede 
como recuerdo mío, para entretenimiento de los hom­
bres de este mundo y para que la transmitan a la gente 
con preocupaciones. Pero no podré hacerlo sin la tú­
nica. Por eso, antes que nada, devolvédmela.
(Se adelanta hacia el Waki un paso.)

WAKI: Si os devuelvo esta túnica, sospecho que subiréis 
al cielo sin ejecutar la danza.

SHITE: No, no. La desconfianza existe sólo entre los 
hombres. En el cielo no hay engaños.

WAKI: Avergonzado estoy;
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así dice y le entrega el manto.
(El Waki se acerca al Shite, le devuelve la ropa y  se

sienta en Wakiza.)
[Monogi]
(El Shite se pone la túnica en Kókenza.)

SHITE: Ya con su ropa vestida 
danza la dama la pieza 
«el manto bello como el arco iris»...

WAKI: ... la túnica de plumas ondea al viento...
SHITE: ... las mangas son como flores 

mojadas por la lluvia...
WAKI: ... se ejecuta una pieza...
SHITE: ... y danza ella.
CORO: <Shidai>

La danza de Suruga
del repertorio de la Región Oriental7;
la danza de Suruga
del repertorio de la Región Oriental,
en esta ocasión tendría su origen.

CORO: <Kuri>
¿Por qué se dice «ancho y eterno cielo»?
Como en la antigüedad,
cuando aparecieron los dos dioses8
y pusieron nombre al universo,
el cielo era infinito,
lo llamaron «ancho y eterno cielo»9.

(El Shite va a Daishómae).
SHITE: <Sashi>

En cuanto al Palacio de la Luna,
está construido con un hacha maravillosa
para que dure eternamente.

CORO: Las damas del cielo
vestidas de blanco o negro, 
divididas en dos grupos de quince, 
todas las noches de un mes 
cumplen su papel fijado10.
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SHITE: Yo soy una de estas damas del cielo... 
CORO: ... con su cuerpo dividido en dos,

la mitad en la Luna donde crece el laurel, 
y la otra en Suruga de la Región del Este 
donde danza una pieza que dicen 
que se transmitió al mundo.

CORO: <Kuse>
«Se levantan neblinas de primavera
y en la Luna eterna
estará floreciendo el laurel»".
Mi corona de flores
aparece muy coloreada,
señal de que estamos en primavera.

(Da pisadas fuertemente en el suelo.)
¡Qué interesante!
¡Qué gracia!
Sin ser el cielo,
también todo esto es magnífico.
Viento que vas por el cielo, 
cierra con tu soplar 
el camino entre las nubes.

(Va hacia el centro.)
Me quedaré un poco más
para admirar el ambiente primaveral
entre los pinares.
El paisaje de primavera en Mió,

(va hacia Sumi)
la luna clara en la laguna de Kiyomi, 
la nieve del monte Fuji,
¿Cuál será mejor?
Pero nada como esta aurora de primavera, 

(va al centró)
con las olas y con la brisa entre los pinos. 
¡Qué paisaje más tranquilizador!

(Da pisadas fuertemente.)
¿Qué barrera podrá separar
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cielos y tierra?
Los descendientes de los dioses 
de los Santuarios de Ise12 

(va al centro, pasando por Daishómae) 
gobiernan este país, origen del sol, 
donde la luna no se nubla nunca.

SHITE: «Que los reinados de la casa imperial 
sean tan duraderos como la roca 
que la dama del cielo...

CORO: ... toca con su manto de plumas
las pocas veces en que baja a la tierra»13.
¡Qué agradable escuchar
este canto de la Región Oriental!

(El Shite va hacia Shómensaki.)
Acompañando a la voz,
caramillos y flautas,
cítaras y arpas
y otros instrumentos
resuenan ampliamente sobre las nubes;
bermejo como en una puesta de sol
se tiñe el Fuji como el monte Sumeru14,
y el verde de los pinos (va al centro)
se refleja en las olas,
y por la ladera de Ukishima (va a Sumi)
caen pétalos de flores
soplados por el viento;

(alza el abanico y mira hacia arriba)
¡y qué finura tienen las mangas 
como nubes blancas, 
tan puras como la nieve!

(El Shite mira hacia Waki-Shómen y junta las manos 
para rezar.)
SHITE: ¡Salve al señor y dios de la Luna 

que procede del gran Seishi15!
CORO: Es una pieza de danza de la Región del Este. 

[Danza de Jonomai.]
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SHITE: <Waka>
Parece a veces un manto de color azul 
como el cielo de la bóveda celeste... 

CORO: ... y otras veces un manto 
como la neblina 
que se levanta en primavera.

SHITE: El color y la fragancia son maravillosos, 
y las faldas de la dama...

CORO: ... giran con garbo a izquierda y derecha, 
a izquierda y derecha.
Las mangas de la dama celestial 
con flores de adorno en la cabeza 
giran hacia acá y hacia allá.

[Danza de Hanomai.]
CORO: Así siguen los cantos de la Región del Este 

y siguen los cantos de la Región del Este, 
y esta dama llamada 
«la bella doncella de la luna»,

(el Shite va al centro)
cuando llegue la decimoquinta luna,

(va a Sumi)
se convertirá en rayo lunar allá en el cielo 

(mira al cielo)
y nos revelará la verdad absoluta,

(va a Daishómae)
y se dignará proporcionarnos, 
aquí abajo en la tierra, (va al centro) 
la felicidad de los siete tesoros16 

(va a Shómensaki)
para que se cumpla a satisfacción 
la salvación de todos 
y la prosperidad del pueblo. (Va a Józa.) 
Mientras tanto ha pasado el tiempo. 
Dejando que la ropa celestial (va al centro) 
ondee al viento de la playa,

(va a Shómensaki)
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va la dama ascendiendo en los pinares de Mió 
hacia el campo de Ukishima (va a Sumi) 
y después hacia la montaña de Ashitaka 

(va a Józa, pasando por Wakizamae) 
y por los altos picos del monte Fuji 
hasta perderse de vista entre la neblina del cielo. 

(Da fuertemente las pisadas finales.)

FIN

NOTAS

1. Sobre la dama celestial en otras leyendas y obras clásicas japone­
sas puede verse la introducción de Kayoko Takagi a El cuento del corta­
dor de bambú (1998, 16-20), en esta misma colección.

2. En otra de las versiones de la obra, la túnica de plumas se coloca 
sobre el primer pino, en el puente o hashigakari.

3. Versos basados en una poesía de la antología china Shih Jen Yú 
Hsúeh («Polvo de piedras preciosas de los poetas») del siglo X I I I .

4. Cita de una poesía de Fujiwara Takasuke en la antología 
Fubokushü (hacia 1310).

5. Según el tratado budista Ojó Ybstíü(«Compendio del buen mo­
rir», 985), los cinco signos de debilitamiento de los seres celestiales son: 
se marchitan las flores que adornan su cabeza; la ropa se les mancha de 
polvo; sus axilas se empapan de sudor; sienten deslumbramientos en los 
ojos y se aburren de estar en el cielo.

6. Se trata del ave que habita en el paraíso, poseedora de una bellí­
sima voz.

7. Son una serie de canciones populares para danzar, procedentes 
de la Región Este de Japón, que se recogieron luego oficialmente como 
repertorio de canciones para acompañar las danzas de la Corte (Bugaku).

8. Se refiere al dios Izanagi-no-Mikoto y a la diosa Izanami-no- 
Mikoto, de cuya unión, según la mitología, nació el Japón.

9. «Ancho y eterno»: son los dos significados atribuidos al epíteto 
hisakata, normalmente asociado a «cielo» en los textos literarios. Se trata 
de uno de esos makurakotoba (palabras almohada) tan frecuentes en la 
poesía japonesa.

10. Se refiere al desarrollo de las distintas fases de la Luna, simbóli­
camente representadas por la danza de estas damas celestes.

11. Es un poema de Ki-no-Tsurayuki, en la antología Gosenshü (951).
12. Se refiere a los Emperadores, que se creía eran descendientes 

directos de Amaterasu, diosa del Sol venerada en el santuario exterior 
de Ise.



13. Se trata de un poema del Shuishü (1006) y habla de la eternidad 
de la Casa Imperial, que será tan duradera como una roca que sólo se 
fuera gastando con el roce de una pluma.

14. Según la doctrina budista, es el monte que se alza en el centro 
del mundo y dicen que su ladera oeste está tenida de color bermejo.

15. Seishi, junto con Kannon, es una de las dos grandes figuras que 
acompañan al Buddha Amida presidiendo el Paraíso.

16. Los siete tesoros son: oro, plata, berilo, cristal de roca, nácar, 
coral y ágata.

261





GLOSARIO DE TÉRMINOS EMPLEADOS

± 3 k  Agenta

T  V  ~P ■'f Ashirai

Chñnomai

Deha

Canto que empieza con notas altas y 
termina con bajas. Suele ajustarse a la 
estrofa de 2 versos de 7 y 5 sílabas y se 
canta al ritmo de hiranori, es decir, 12 
sílabas divididas en 8 compases. 
Acompañamiento musical de flauta 
(fue), pequeño tambor (kotsuzumi) y 
tambor grande (otsuzumi) que se toca 
mientras el Shite y el Tsure, después 
de cantar issei en el lugar de Hashiga- 
kari, entran en el escenario central. En 
Yashima se ve un ejemplo.
Danza con un ritmo intermedio entre 
lento y acelerado. Generalmente la 
ejecuta con garbo una diosa o una 
mujer.
Acompañamiento musical que se to­
ca con la flauta y todos los tambores 
0kotsuzumi, otsuzumi y taiko) cuando 
hace su aparición en el escenario el 
Nochijite o el Nochitsure. Se toca só­
lo para los personajes como dioses o 
espíritus y nunca para las personas 
reales.
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Hanomai

Issei

Issei

Jonomai

Kakeri

Katari

Kuri

Danza de corta duración que ejecuta 
el Shite—una mujer en general— des­
pués de haber ejecutado jonomai o 
chunomai. Tiene un ritmo más ligero 
y acelerado que éstos. En Hagoromo 
tenemos un ejemplo.
1. Acompañamiento musical con flau­
ta, pequeño tambor y tambor grande 
que se toca principalmente cuando el 
Shite hace su aparición en el escena­
rio.
2. Canto que ejecuta en general el 
Shite después de haber salido con el 
acompañamiento musical de issei que 
y tiene la estrofa de cinco versos de 5, 
7, 5, 7 y 5 sílabas. No se ajusta a nin­
gún compás y empieza con notas altas 
terminando con las mismas.
Danza que es ejecutada con elegancia 
y garbo por el Shite —en general una 
mujer hermosa, una anciana distingui­
da o un espíritu vegetal—. Se llama 
así por tener la parte introductoria lla­
mada jo.
Tipo de danza en que se combinan el 
ritmo rápido y el lento y que tiene un 
aire muy dinámico. Se ejecuta princi­
palmente para reflejar el estado de 
ánimo de algún guerrero que sufre o 
el nerviosismo de un loco. Suele tener 
el acompañamiento musical de flauta, 
pequeño tambor y tambor grande. 
Parte narrada sin música, recitada en 
general por el Shite, el Waki o el Ai. 
Canto que es ejecutado generalmente 
por el Coro con notas altas y que no
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se ajusta a ningún ritmo. Constituye 
la parte introductoria de una antigua 
danza llamada kusemai.

Kuse Canto de larga duración que ejecu­
ta el Coro y que, con un contenido 
de carácter épico y con un ritmo lige­
ro, constituye la parte central de una 
obra.

Mondó Estilo dialogado. Coloquio con pre­
guntas y respuestas.

Monogi Cambio de vestuario que realiza el 
personaje como el Shite, el Tsure o el 
Waki, estando en el mismo escenario. 
Generalmente lo hace en Kókenza.

%<DV Nanori Palabras que pronuncia un personaje 
justo después de aparecer en el esce­
nario para hacer saber al público su 
identidad.

Rongi Debate que se mantiene en general en­
tre el Coro y el Shite. Las palabras es­
tán ordenadas en una serie de dos ver­
sos con 7 y 5 sílabas y se canta al ritmo 
de Hiranori, es decir, 12 sílabas divi­
didas en 8 compases como en Ageuta.

Sageuta Canto de corta duración que está ajus­
tado al ritmo de Hiranori y que suele 
empezar con notas medias terminan­

-y-v do con bajas.
Sashi Sucesión rápida de palabras recitadas 

melodiosamente y con fluidez, pero 
sin ajustarse a ningún ritmo.

Shidai 1. Ejecución musical por flauta (fue), 
pequeño tambor (kotsuzumi) y tam­
bor grande (otsuzumi) que se realiza 
cuando sale un personaje como el Shi­
te, el Tsure o el Waki y que da entrada
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al canto de shidai. 2. Primer canto que 
ejecuta un personaje después de apa­
recer en el escenario con el acompa­
ñamiento musical de shidai. Se ajusta 
al ritmo de hiranori y suele empezar 
con notas altas terminado con bajas.

Shiori Gesto que simboliza la acción de llo­
rar. En general se cubre la cara diago­
nalmente con una mano.

Tsukizerifu Palabras que pronuncia el viajero para 
anunciar al público la llegada a su des­
tino. Suelen aparecer después de Agen­
ta en que se cuentan las vicisitudes del 
viaje.

Waka Canto que ejecuta el Shite justo des­
pués de realizar una danza. N o se ajus­
ta a ningún compás y suele estar com­
puesto por la estrofa de cinco versos 
con 5, 7, 5, 7 y 7 sílabas.
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ILUSTRACIONES





Ilustración 1. Segunda página del utaibon («libro de canto») de la pieza 
Hagoromo. En la parte superior muestra un dibujo del Waki ante la túnica 
de plumas colgada en el pino al comienzo de la obra.



N

A. Lugar del Kybgen (kyqgenza).
B. Lugar de los asistentes (kókeitza).
C. Lugar del intérprete del tambor con baquetas (taikoza).
D. Lugar del intérprete del tambor grande (btsuzumiza).
£. Lugar del intérprete del tambor pequeño (kozutsumiza).
F. Lugar del flautista (fiteza).
G. Lugar del Coro (jiutaiza).
H. Lugar principal del Shite.
I. Lugar principal del Waki.

1. Cortina (agemakit).
2. Tercer pino (san no matsu).
3. Segundo pino (ni no matsu).
4. Primer pino (ichi no matsu).
5. Panel con pino pintado (kagamiita).
6. Pared lateral con bambúes pintados (wakikagamiita)..
7. Pilar del Shitc (Shitebashira).
8. Pilar de la flauta (fucbashira).
9. Pilar sobre el que se fija la vista (mctsukebashira). 
tO. Pilar del Waki (Wakibashira).
11. Pequeña puerta corredera (kiridoguchi).

Ilustración 2. Elementos estructurales y posición de los participantes prin­
cipales.
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Ilustración 3. Situación de los principales participantes según una vista 
frontal.
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N

B. Daishomae.
C. Fuezamae.
D. Wakisho.
E. Shbcbu.
F. Jiutaizamae.
G. Sumí.
H. Shbmensaki.
I. Wakizantae.

1. Cuarto del espejo {kaganti no ma).
2. Puente (hashigakari).
3. Escena principal {bonbutai).
4. Lugar de los músicos y de los asistentes {atozA).
5. Lugar lateral (donde se sitúan eJ coro, el Waki y los acompañantes) (jitttaza).
6. Escaleras {kiznhasbi).
7. Grava que rodea el escenario (shirasu).
8. Lugar para los espectadores con vista frontal (shonien).
9. Lugar para los espectadores con peor visibilidad, obstaculizada por el metsukebashira 

(nakashonten).
10. Lugar para los espectadores con vista lateral {wakisbbmcn).
11. Vestuario para los actores igakitya).

Ilustración 4. Espacios arquitectónicos y coreográficos.

2 8 4



I lu s t r a c ió n  5 .  T e a t r o  d e  N ó  a l a i r e  l ib r e  d e  A r im a  ( H y ó g o ,  J a p ó n ) .
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Ilustración 6. Máscara de tipo kojo 
que representa a un viejo. Obra de 
Hokan (siglo xvm). [Museo de obje­
tos de arte de N ó, Sasayama, Hyógo, 
Japón.]

Ilustración 7. M áscara de tipo chíijo  
que representa a un guerrero  (siglo 
xvn) [Ibid.]

Ilustración 8. Máscara de tipo koo - 
m ote  que representa a una mujer. 
Obra de Shakuzuru (siglo Xiv). [Ibid.]

Ilustración 9. M áscara de tipo hannya 
que representa al espíritu vengativo de 
una mujer. Obra de O  mi (siglo xvu). 
[Ibid.]
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Ilustración 10a. Máscara de tipo 
obesliimi que representa a diver­
sos tipos de seres malignos. [Ibid.)

Ilustración 1 Ob. Máscara de tipo kassliiki que re­
presenta a un ¡oven de parecer (siglo xvi). [lbid.\

2 8 7



Ilustración 11. Yasbima: apar ienc ia  de l Sliite com o v ie jo  pescador en la  p r im e ra
parte de la obra. (Actor Kaw am ura N obusb ige.)
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Ilustración 12. Yashima: apariencia de l Shitc como el guerrero Minamoto-no-
Y os liirs une . (Actor Kawamura Nobushige.)

1
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Ilustración 13. Hanjo: apa r ienc ia  de l Sliitc com o H a nago  re a liz a n d o  e l gesto de
llo ra r  (sbiori). (Actor Kaw am nra Te ij i.)

2 9 0



Ilustración 14. Hanjo: apariencia del Shite como Hanago. El vestido superior 
retirado de su hombro derecho expresa el estado de enloquecimiento del perso­
naje. (Actor Kawamura Teiji.)
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Ilustración 15. Hagoromo: apariencia del Shite com o dam a celestial. Obsérvese, a 
la derecha del pilar metsukebashira, al Waki, sin máscara y con el vestido en sus 
manos. (Actor Kawamura Teiji.)
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Ilustración 16. Hagoromo: aparienc ia de l Sbite como dama celestial realizando su
danza a l f in a l de la  pieza. (Actor Kawatnura Teiji.)

2 9 3



Ilustración 17. Hagoroino: a pa r ienc ia  de l Shite com o dam a ce les t ia l re a liz a n do  su
danza a l f in a l de la  pieza. (Actor Kaw am ura T e ij i.)

2 9 4
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