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RESUMEN

El presente estudio se propone examinar cémo influyé la interaccion
entre los representantes de la vertiente Komparu de teatro No'y de la escuela de
esgrima japonesa Yagyi en la conformaciéon de ambas manifestaciones de la
cultura samurai. Al propio tiempo, en relaciéon con este fenémeno histérico, el
autor reflexiona sobre las premisas y motivaciones de este intercambio y sus
posibles implicaciones para la investigacion de la cultura japonesa.

1. EL MOVIMIENTO, LA ENERGIA Y LA EXPRESION

El afamado novelista y estudioso de las artes marciales japonesas
Tsumoto Yo, describe en uno de sus articulos sus vivencias de los
entrenamientos del agresivo estilo conocido como Maniwa Nenryz:

Los discipulos mas avanzados — dice — comienzan su
practica de £afas y mi atencidén queda totalmente absorta en sus
rostros. Manifiestan una expresion parecida a la mascara de No
de tipo beshimi o a la careta conocida como hyottoko. Poco a
poco he llegado a comprender que esa es la expresion tipica
que suelen mostrar los practicantes de Akenjutsu del estilo
Nenrya.

Pero la analogia, mas que una semejanza superficial o aparente, oculta
en el fondo una ley, a saber: la relacién esencial existente entre el dominio de la
expresion y el manejo de la energia, entre la cultura expresiva y la cultura del
movimiento. El mismo Tsumoto asi lo comprende, y comenta a propdsito:

Quizas sus rostros adoptan esa expresion porque al
hacerlo, eso les permite concentrar al maximo la energia de sus
espiritus en el enfrentamiento o fachiai. (Tsumoto (1996), 31)

La profunda relaciéon entre la cultura de la expresion, la cultura del
movimiento y el manejo de la energfa constituye una de las urdimbres
fundamentales del mundo del samurai, uno de los robustos hilos verticales que
atraviesan de la base a la cima su singular textura y a través de los cuales se
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entretejen de una manera u otra las tramas principales de su historia. Acaso por
eso suele estar ésta tan saturada de teatralidad como de historia su teatro. Segin
se infiere del pensamiento de M. S. Kagan, el eje de toda cultura es la cultura
artistica, como de esta lo son las artes escénicas, que tienen, a su vez, su centro
en las artes dramaticas, en donde el propio cuerpo es el medio expresivo
inmediato del espiritu y el ser humano por mediacién de si no representa otra
cosa que a si mismo. Entre un ser humano y un actor existe en general una tan
sutil como fructifera equivalencia, y esto es especialmente valido para el
samurai, porque la conciencia de la representacion como deber ineludible de su
existencia, la intuicién de que la representatividad de todo acto humano es
consustancial a su legitimidad y la comprension de la necesidad de representar
siempre algo para los demas como una motivaciéon humana fundamental
constituyen sin dudas tres caracteristicas especificas de su credo y su practica
vital.

Para el samurai, por su modo de vida centrado en la guerra y el ejercicio
de las armas, la totalidad de su cuerpo (asi como también del de su companero
e incluso de su adversario) no puede dejar de representar un instrumento
fundamental, que él debe conocer, dominar y manejar con acierto en la
actividad colectiva, lo cual resulta imposible si no lo concibe como una
integridad psicofisica. De modo que para él la forma en que su imagen integral se
proyecta ante el colectivo, ante si mismo y frente a sus enemigos no puede ser
en modo alguno indiferente; por el contrario, desde muy temprano y desde el
nivel primario de su cultura — la actividad practico-material de la guerra —
constituye tanto una xecesidad vital como un valor espiritual.

En este sentido, para el samurai tan imprescindible como su actividad
material practica, dirigida al uso y transformacion de los objetos — el manejo de
su cuerpo, sus armas e instrumentos — es, por un lado, la actividad de la
comunicacion como vehiculo basico de su educacion y desempefio en la actividad
colectiva, asi como de formacién y funcionamiento de su conciencia; y por
otro, la antocomunicacion como medio de formacién y funcionamiento de su
autoconciencia. Por eso no es raro que dentro de su cultura ocupen desde muy
temprano un lugar muy especial los ritos, ceremonias y cultos de caracter
magico que con el proposito de garantizar el éxito en la caza y en la guerra se
estructuran en forma de representaciones, es decir, de modelos recreativos y
reproductivos de estas formas basicas de su actividad. Desde esta perspectiva,
en la vida de las primeras comunidades de guerreros el rito, el culto y la
ceremonia tienen un peso tan importante como el que con el tiempo llegaran a
adquirir en la sociedad samurai, la danza, el teatro y las artes marciales.

Lo que une a todas estas formas culturales es, en primer lugar, el
manejo del cuerpo humano o mas exactamente de /a integridad psicofisica, porque
la maestria en todas ellas requiere, en el mayor grado posible, de la fusion
organica de los elementos corporales y espirituales. En segundo lugar, las
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emparenta histoéricamente el elemento representativo, en otras palabras una
modelacion de la realidad humana en la que humano es no sélo el contenido de
la modelacion, sino también el material que emplea: la integridad psicofisica del
actor, el bailarin o el artista marcial; como tercer elemento en comun, las tres
comparten el componente interpretativo, porque los sujetos de estas artes
precisamente actiian, es decir, son intérpretes o ejecutantes de un texto sui
generis codificado segin un determinado patrén. Resulta significativo el hecho
de que en el desarrollo de las artes marciales japonesas, la exbibicion y el
espectdcnlo llegan a convertirse en un componente esencial de su subcultura, cuya
importancia varfa de un género a otro, pero que no hace sino crecer con el
tiempo.! Por dltimo, en todas estas formas culturales resulta esencial el
componente expresivo-enocional.

Su presencia y papel en las artes interpretativas es tan evidente, como
necesaria; pero en las artes marciales no es en modo alguno menos necesaria o
evidente. En efecto, ni en el entrenamiento, ni en el combate real, ni en la
exhibicion el elemento expresivo escapa a la atencién y el dominio consciente
del ejecutante de la técnica. Cualquier avezado practicante de artes marciales
conoce de la relacion entre el funcionamiento de los ojos, el fluir de la energia y
el trabajo corporal (IR—5—%), porque en la ejecucion de una técnica, hacia
donde va la vista, va también el £/ o la energfa, y la direccién de esta define la
del cuerpo. Y qué decir de la importancia del 4izi (Xf) tanto en los
entrenamientos como en el combate real, e incluso, en el buen desenlace de
una ceremonia interactiva a la par que interpretativa como el harakir?.

La expresion es, por lo visto, uno de los componentes de las artes
marciales cuya evolucion y diversificacion demarca las etapas de su historia o
como sefiala Futaki Ken-ichi, el proceso de su transformacién de una #éemica en
un arte y de este en un camino (Tsumoto (1996)); en otras palabras, el proceso de
su conversion en un tipo especifico de swbsistema cultural dentro del mundo del
samurai. La expresiéon, que acompafia al movimiento, facilita tanto su
ensefanza, como su aprendizaje (en una palabra, su educacion) dentro de los dgjos

' No menos sugerente es la evidencia de que en la lengua japonesa a la accién de ejecutar frente
a un publico una katz o forma marcial se le denomine exbn (JHEI) y de que a la ejecucion de la
técnica se la llame engi (%), 1o cual deja ver que mas que de una simple ejecucion, de lo que se
trata es precisamente de una inzerpretacion (en japonés, enjirn (;B59) significa nterpretar.)

2 Makiguchi Yohee, a lo largo de su vida habia servido de kaishakn a numerosas personas. En
una ocasién, cuando cierto individuo de apellido Kanahara se hizo el sgppukn, Yohee asumié una
vez mas el papel de kaishakn, pero en el momento en el que Kanahara se clavo la espada en el
vientre y trat6 de cortarlo horizontalmente de izquierda a derecha trazando el caricter de
nimero uno (—), no logrd siquiera moverla. Entonces, Yohee se le acercé y a la voz de “jei!”
pated la tierra, de modo que con ese impulso Kanahara logrd por fin desplazar la espada sobre
su vientre como si escribiera un uno. Dicen que en aquella ocasion, tan pronto Yohee termind
de cumplir con su papel de kaishakn expresé entre lagrimas: “Y eso a pesar de que antes siempre

interactudbamos tan bien como amigos intimos. (Yamamoto (2004), 69) (Traduccién — G.P.C.)
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o academias, y en el combate real sirve de vehiculo y catalizador a la energfa,
ademas de permitir el manejo a voluntad de la psique del contrario.

Las formas de expresion en las artes marciales son muy diversas, desde
las que estan incorporadas a la propia ejecucion de las técnicas cual
componentes expresivos del movimiento, pasando por las que se agregan a los
movimientos desde fuera sin ser parte organica de estos, como ocurre en el
caso de los saludos del inicio y el fin de todo enfrentamiento — los cuales
funcionan como el marco que delimita la situaciéon del combate con respecto a
la vida corriente, vinculandola al propio tiempo a esta — hasta los diversos
modos de provocar, distraer e intimidar al adversario, de los cuales merecen
una distincién especial los que tienen un sutil caracter simbolico y ya desde
antes de la mutua presentacion que sirve de umbral a cada duelo, empiezan por
afectar al espiritu mismo del oponente, mas que a su psiquismo elemental. Asf,
en el célebre duelo entre Miyamoto Musashi y Sasaki Kojiro, encontramos, por
lo visto, este tipo de expresion sofisticada y simbolica, en la decision de
Musashi de enfrentar al célebre maestro del sable largo conocido
metaféricamente como monohoshisao (1 LAE, es decir, « vara de bambu para
secar cosas”), ni siquiera con un sable comuin de tamafio corriente, sino
precisamente con un sucedaneo suyo que, segin la leyenda, Miyamoto
esculpiera poco antes en la madera de un remo de la propia barcaza que lo
transportaba, mientras se dirigia al combate en la isla de Ganryujima.

Como vefamos, justamente el enriquecimiento y diversificacion de estas
modalidades expresivas marca el proceso de definicién de las artes marciales
como una forma de cultura en el sentido mas completo e integral de este
concepto, por lo mucho que aporta la educacion consciente de las mas variadas
formas de la expresion al control sobre la energfa y el movimiento, y a la
inversa, por la importancia del dominio del movimiento y la energia para la
conformacion de la cultura de la expresion.

Ahora bien, es interesante constatar que para la conformacion de las
artes marciales como forma de cultura tuvo a todas vistas una importancia
fundamental su interaccién con otros subsistemas culturales, y especificamente
de la cultura artistica, como, por ejemplo, la danza y el teatro. El samurai vive,
por cierto, en una época, bien distinta de la nuestra, en la que la guerra
constituye todavia una via totalmente licita de solucién de los conflictos y no
existe ain contradiccién de principio entre ella y el desenvolvimiento de la vida
humana; por el contrario, el camino del guerrero o del samurai constituye una
de las vias clasicas de formacioén del hombre, de tal manera que tanto la guerra
como el modo de vida que lleva aparejado, por muchas razones forman todavia
parte de la cultura. En el desarrollo histérico ulterior resulta inevitable la
gradual y creciente divergencia entre el camino de la destruccion de la vida y la
creacién cultural, lo que significativamente se revela como el inapelable
divorcio entre el llamado arte de la guerra y la cultura artistica, la cual sélo
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puede subsistir hoy en la periferia de la guerra, enmarcandola y delimitandola
simbolicamente, cual mariposa que con calida delicadeza reposa temporalmente
sobre la frialdad del cafién. Sin embargo, si en el mundo del samurai la guerra
es todavia cultura (en la medida en que el hombre conserva allf atin su dominio
sobre si y sobre su armamento, hasta el punto de pretender fundirse con su
sable en la identidad plena del humano armado y el arma humanizada), lo es
precisamente merced a la vinculacion intrinseca entre las artes marciales y la
cultura artistica, entre el samurai y el artista que como el guerrero y su sable
confluyen con frecuencia en una y la misma figura.

Como mismo la filosoffa de la cultura no puede subvalorar la
significacion del analisis cualitativo, tampoco puede la historia de la cultura
prescindir de los nombres propios. Ambas asumen siempre el punto de vista de
la repercusion y trascendencia historica de las acciones individuales. La historia
no es otra cosa que la actividad del hombre que persigue sus objetivos y la
trascendental interaccién entre los universos culturales de las artes marciales y
la cultura artistica no se produce en la realidad de otra manera que, por
ejemplo, mediante la interaccion especifica del teatro No y el Kendo a través de
la viva comunicaciéon empirica de individuos concretos, cuyos nombres
recuerda la historia. Es precisamente esa comunicacion real la que establece en la
practica una relacion de comunidad entre factores cuya afinidad habria
descartado a priori la mas aguda actividad asociativa del pensamiento, y son
s6lo los individuos los que mediante un esforzado entrenamiento logran
tertilizar con su sudor un topos de universalidad en el que pueden convivir por
primera vez como congéneres y parientes cercanos entidades a primera vista
tan incompatibles como el sable, el abanico y el pincel.

Sin una figura singular como el samurai, llegado al centro de la sociedad
y la historia japonesas desde la periferia misma de su imperio, su organizacion
social y su cultura, cargando en su conciencia de paria con remordimientos y
culpas sobre el trasfondo de la cosmovisién budista — “es diestro en el
asesinato” escribe en su Midokampaknk: Fujiwara no Michinaga de Minamoto
no Yorichika —, de lo que no pasaba de ser en sus inicios un especticulo
callejero y marginal de variedades, acaso no hubiera surgido nunca el arte del
Nd, y sin un individuo como el shogun Ashikaga Yoshimitsu, un pequefio
saltimbamqui de hermosa presencia y “piernas diestras” para el juego del
kemari, quizas no hubiera llegado nunca a ser Zeami3 por mucho que se
esforzaran en su formacién su benefactor, el noble Nijo Yoshimoto, y su
propio padre y maestro Kan-ami. Pero es en esa historia real, conformada por
la creativa interaccion de individualidades singulares y concretas, donde un
gobierno que se hace llamar Bakufu (89 porque sus principales protagonistas,
los shogunes, deciden en el frente de batalla sus estrategias entre telones (maku

3 . . , _— .
El hecho mismo de que un artista, que en aquella época era identificado con un mendigo, haya

dejado escritas sus propias ideas es casi un milagro. (Omote (1976), I, 25)
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(F) cual actores entre bambalinas, llega a convertirse en patrocinador de un
arte de la representacion escénica como el teatro, al que transforma
precisamente en su arte representativo.

Tras la conformacion del Ng, como tras la del samurai y la de su arte
marcial, hay sin lugar a dudas un largo y complejo proceso de interaccion y
“mestizaje” en el que elementos heterogéneos, surgidos de fuentes muy
distintas, llegan finalmente a sedimentarse como el swjeto cultural, su cultura y el
arte que los representa a ambos, asi como también al propio proceso de su
interaccion. La concurrencia en su conformaciéon mutua, de componentes tan
diversos y disimiles como la cultura de la palabra y la del movimiento, la
llamada cultura de élite, la popular y la marginal, la cultura de la vida y la de la
muerte, etc., resulta hasta tal punto decisiva y definitoria, que sélo en un
sentido muy convencional podrfa hablarse del protagonismo prioritario de uno
de ellos sobre los demas en dicho proceso. Desde este punto de vista,
constatamos aqui, complementanto y enriqueciendo la comprensién socio-
clasista, la regularidad de que tanto las culturas producen a los sujetos como
estos a las culturas, de modo que tras la divisa que desde la cispide de la
sociedad samurai llega a postular en la época Tokugawa la paridad entre el
camino de las letras y el de las armas —Bunburyods (CEEIIE)— encontramos,
por una parte, mas que una simple consigna politica con la que la clase
dominante impone sin mas su arbitrio a la realidad, un rico proceso a través del
cual a lo largo de la historia se van aproximando y entrecruzando gradualmente,
entretejiéndose en la estructura de clases, tendencias culturales de signo distinto
cuando no diametralmente opuesto; pero, por otra, en lugar de una identidad
acabada y atemporal entre entidades ideales o metafisicas como las que
manejan en sus abstracciones los pensamientos filoséfico y politico, un
prolongado y complejo proceso real de paulatino acercamiento e identificacion
histérica de muchisimos mas elementos que los que resaltan simplemente
como Bun 'y Bu en la llamativa superficie del iceberg.

Ahora bien, para poder apreciar el rico panorama de todo ese
“continente hundido” bajo las aguas de interpretaciones tradicionales es
fundamental, como propone Matsuoka Shinpei, que para empezar, concibamos
desde una perspectiva totalmente distinta “la esencia de la cultura medieval
japonesa, mas que como una cultura de la palabra, como una cultura del
performance corporal que hunde profundamente sus raices en el fundamento
popular” (Matsuoka, 2004:8) y cuyos rudimentos se hallan ya, como sefiala
siguiendo a Bajtin el especialista japonés, en el mundo del carnaval. Y cuando
asi lo hacemos, descubrimos en la historia japonesa una especie de nueva
dimension, dijérase transversal a la determinada por la estructura socio-clasista,
aunque no inferior a ella en consistencia, repercusiéon o influencia, pero que
ofrece, sin embargo, en contraste con aquella otras reglas del juego, otras
pautas y otros motivos diferentes para la mas viva interaccién entre sujetos que
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acaso nunca interactuarfan o cuya interaccion jamas llegarfa a revelarse desde
otra perspectiva.

2. EL INTERCAMBIO

Las primeras evidencias reveladoras del contacto real entre el No y las
artes marciales, asi como de sus afinidades técnicas e incluso artisticas, las
encontramos ya en las propias obras de Zeami como Fushikaden, Kakyo, Shikado
o Shagyokutokka. En ellas, dej6 expuesta Zeami una detallada teorfa del
aprendizaje que a finales de su vida designé con el término de shids (BB y que
por su riqueza result6 aplicable a la practica de los mas diversos “caminos”,
entre ellos, el Budo (Ei8.

En dichas obras, encontramos diseminados diversos términos,
asimilados por su autor en su directa interaccién con los samurais; pero
ademas, al describir en Frshikaden 1a forma de interpretar en la escena a los
personajes de guerreros condenados o shuras (con posterioridad empleé para
designarles el término mas amplio de guntas), Zeami habla de la necesidad de
que los actores se instruyan previamente con los propios guerreros sobre la
forma correcta de llevar y manejar armas como el arco, la flecha, la aljaba y el
sable (Zeami, 1992).

En este sentido, es importante resaltar que para explicar la mejor
manera de interpretar el papel de shura, Zeami enfatiza claramente como
aspecto basico la necesidad de lograr una adecuada representacion de sus
movimientos; pero es que ademads de esta sutil apreciacion, trascendente ya por
s{ misma porque nos induce a comprender que para un guerrero su manera de
moverse NO €s un rasgo meramente externo o superfluo, sino precisamente
esencial, Zeami nos ofrece el lugar preciso de la cinética del guerrero dentro del
espectro de la cultura del movimiento, cuando lo ubica entre los movimientos
de los Onis o demonios y los de Maz o de la danza. (Zeami (1992)).

Si consideramos las vicisitudes del desenvolvimiento ulterior de las
artes marciales y especificamente del camino del sable o Kendo, esta precision de
Zeami nos resulta cuanto menos sorprendente. En efecto, si bien, por una
parte, en Fishikaden previene a los actores para que sus movimientos no se
desdibujen, es decir, no se disuelvan ni en los de un demonio ni los de un
danzante, en Shagyokutokka, por otra, les especifica que aunque su
representacion debe ser ser fuerte, en ningun caso sea violenta (Omote (1970)).
Como se insinda ya en tan precisos sefialamientos, para su ulterior desarrollo y
supervivencia el manejo del sable, a semejanza del acero, tenfa que llegar a
alcanzar sin falta su adecuado zemple y devenir un camino o una forma de cultura,
pero al propio tiempo, era imprescindible también que como a su Escila y su
Caribdis eludiera los peligros del burdo pragmatismo bélico y del rebuscado
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amaneramiento esteticista. Y cuando siglos mas tarde, en 1645, Miyamoto
Musashi se lamenta precisamente de que el arte marcial de su época tenga mas
flores que frutos, no hace otra cosa que confirmar la certeza de esta advertencia
de Zeami, formulada con agudeza desde el interior de la mas excelsa cultura
artistica de la Epoca Muromachi.

Desde la perspectiva de nuestro estudio, otro aspecto de sumo interés
en la obra de Zeami es que al desarrollar su concepcion de “la flor”, el artista
pone directamente como ejemplo “el camino del arco y la flecha” (Yumiya no
Michi), término que (en una época en la que ain no se habfan conformado las
artes marciales y las armas representativas eran aquellas y no el sable) servia
para designar, en general, el arte de la estrategia y su aplicacion en las batallas.
Como sugiere con acierto Omote Akira, el hecho de que al explicar una de las
nociones mas importantes de su enseflanza recurra Zeami a ejemplos tomados
del camino de las armas no es resultado de casuales asociaciones mentales, sino
un preciso reflejo de la época en que vive el actor y autor, en la cual surgen
muchos colectivos artisticos o Za de Sarugakn y otras modalidades del arte
popular que y con el objetivo de conquistar el apoyo de la emergente casta de
los Buke tienen que competir de una manera ardua, no siempre limpia ni
decorosa, entre si. El natural desenfado con que en su doctrina artistica emplea
Zeami términos como fachiai o tachiaishobu, la fria determinacién con la que a
sus competidores los llama zekzjin o fekigata, es decir, “enemigos”, y la forma en
que al responder a la pregunta de algun discipulo sobre los medios para
alcanzar la victoria, compara al actor que no escribe sus propias obras (y que asi
sea muy bueno, nunca puede interpretarlas como lo desea) con un
extraordinario guertero (fsuwamono) que aunque vale por mil, esta sin armas en
el frente de batalla (Omote (1976); Zeami (1992)), evidencian en qué medida
durante las competiciones funcionaban de hecho en la conciencia de los actores
las nociones de victoria y derrota, hasta qué punto eran conscientes todos de la
agudeza de su mutua rivalidad y de la necesidad de mantener por ello en el
ejercicio de su arte un entrenamiento diario tan severo como el de cualquier
artista marcial.

Sobre semejante transfondo histérico se nos hacen mucho mas
comprensibles aspectos de la concepcion de Zeami como su realista vision de
las peripecias del desarrollo en modo alguno lineal del actor, su elevada
valoracién de la educacién de las nuevas generaciones, de la transmision de
formas que cimenten un camino cultural, asi como de la celosa conservacion de
los secretos de la tradicion como condiciones para la supervivencia del arte. Es
en su compleja y dinamica interaccién con el exigente entorno natural y social
que el individuo, obligado a cultivar su talento, consume y produce la cultura;
de modo que no es raro que un hombre como Zeami, quien pese a sus notables
dones naturales, como simple artista recibfa en su época un tratamiento de
mendigo, haya podido crear una concepciéon del arte que ha resultado
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compatible con los mas diversos caminos y que ha sobrevivido al paso de las
generaciones. (Omote (1976)). El impacto de su legado se percibe claramente
en la historia de las artes marciales y las huellas de su influencia pueden
rastrearse incluso mucho después, en textos como el tratado sobre kends y
estrategia Hyohokadensho ([ SEREE] ) (1632) del maestro del sable Yagya
Munenori (1571-1646), quien merced a sus habilidades no sélo marciales, sino
también politicas (T'sumoto (1990)), logré cimentar a partir del siglo XVII una
escuela de esgrima reconocida como oficial por el shogunato Tokugawa.

Desde el punto de vista de la interaccion practica entre el mundo del
No y el de la esgrima japonesa, es importante resaltar que el propio Munenori
fue un inveterado practicante de esta forma teatral (por lo visto, de la vertiente
Komparu, como antes lo habfa sido también Toyotomi Hideyoshi) a la que se
consagro, sobre todo a finales de su vida, y segin parece, con no pocos €xitos.

Sin embargo, el inicio de la interaccion entre los Yagyu y los Komparu
se remonta a un periodo anterior. Es, por lo visto, Zempo (1454-1532) (nieto
de Zenchiku el yerno de Zeami), quien primero se refiere en sus textos a la
profunda afinidad entre el N¢ y las artes marciales (Hyohd), sobre las que
demuestra tener sobrados conocimientos; y aunque no existen pruebas
covincentes de que ¢l mismo haya practicado con asiduidad algin arte marcial,
fue por lo visto precisamente en su época que empezo a gestarse dentro de la
familia Komparu la atmésfera de aprecio y acercamiento a dichas artes en la
que se educarfa mas tarde el actor Komparu Ujikatsu (1575-1610), quien si
lleg6 a ser un verdadero experto en varias de ellas. Hay sobradas evidencias de
que Ujikatsu mantuvo en vida una estrecha relacion de amistad y un fructifero
intercambio con el gran maestro de la escuela Shinkagerys Yagya Muneyoshi
(1527-16006), padre de Munenori, quien habia recibido directamente la
ensefianza de su fundador Kamiizumi Ise-no-Kami Nobutsuna, y de quien fue
también el actor de No un excelente discipulo. Acaso valga la pena especificar
que tanto la brevedad de su existencia, como la infortunada circunstancia de
haber sido desheredado por su padre Yasuteru, deben haber influido asimismo
en el hecho de que Ujikatsu, mas que como actor, se destacara en vida
precisamente como artista marcial; en todo caso, en el archivo que atesora el
patrimonio documental de los Komparu se conservan hoy en dia, ademas de
cartas dirigidas a él por Muneyoshi, varios textos relacionados con la escuela de
Shinkagueryi y el certificado o inka que le otorgara Yagyu reconociendo que
Ujikatsu habfa consumado el aprendizaje hasta su nivel de mayor profundidad y
sutileza.

Al repasar las peculiaridades de la interaccion entre la esgrima y el No
merced al contacto entre los miembros de las familias Yagya y Komparu, llama
nuestra atencion el hecho de que, en diametral contraste con el samurai y
maestro de esgrima Munenori, quien sentfa especial preferencia por las obras
serenas y las formas mas asentadas del Ng, el actor Ujikatsu, perteneciente a
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una generacion anterior, se sentia atraido, a la inversa, por las que brindaban un
mayor margen para el manejo de armas en la escena y que estaban dirigidas
especificamente al publico samurai. Fue justamente en estrecha relaciéon con
esta inclinaciéon de Ujikatsu y por mediacién suya, que la vertiente Komparu
incorpord a su repertorio obras que de otra manera hubieran permanecido al
margen de su quehacer escénico como compania teatral, y en esto podemos
constatar una vez mas la influencia, a través de las preferencias de un actor, de
las artes marciales en el mundo del No, en este caso, especificamente en la
reconfiguracion del programa tradicional de una de las cuatro mas importantes
vertientes de esta forma de teatro (Omote (1976)).

Sin embargo, ni fue Ujikatsu el unico actor de esa vertiente con
semejantes motivaciones, ni fueron las artes marciales las unicas que influyeron
en la conformacion del NG.

Otro profundo conocedor del buds fue, por ejemplo, el actor y maestro
de Kydagen Okura Toraaki (1597-1662), quien en su obra Waranbegusa, en la que
desarrolla su concepcion de la farsa, nos deja entre otras evidencias un valioso
testimonio de su intercambio personal con el maestro Yagyu Tajima-no-Kami
Munenori. Tras un didlogo en el que Okura, a propésito del manejo escénico
del abanico, recuerda a Yagyu que tanto en la esgrima como en el No la
atencion no debe quedar atrapada en ningin punto, y que para un buen actor
los cuatro lados del escenario representan todos por igual el frontal, Munenori
concluye que, en efecto, en su ejecucion magistral todas las artes coinciden
plenamente, y es que la actitud de ganshin o de conservar el espivitu es
consustancial a la maestria artistica tanto en el dominio del teatro como de la
esgrima. (Watanabe (2000))

Por otra parte, como ha explicado la especialista Ishii Tomoko, en la
conformacién del N y, en especial, de la figura del actor, es decir del tipo de
integridad psicofisica que sirve alli de vehiculo al desempefio actoral durante la
representacion, influyeron no sélo las artes marciales, sino también el juego de
balompié tradicional o kemari* En la época Muromachi, cuando la
representacion de No se desarrollaba con un tempo mucho mas rapido que el
que apreciamos en la actualidad y al manejo de las piernas le correspondia un
peso especifico mayor, una cualidad como la de ser “de piernas diestras”

* Este juego no competitivo llega a Japén desde China por la misma época en que lo hace el
Budismo, en un inicio es practicado esencialmente por la nobleza y de él hace mencién incluso
en su Makura no Soshi Sei Shonagon; sin embargo, a partir de los grandes disturbios sociales de
los siglos XIV y XV, se difunde ampliamente entre los mas diversos estratos de la poblacién, y
para la época en que Luis Frois visita Japon, el sacerdote constata que su popularidad estd
también muy extendida entre los bushi, estimulada en parte por la aficién que sienten por él los
shogunes Ashikaga. (Watanabe (2009)) Por lo visto, los samurais lo practicaron activamente
desde la época Kamakura y cabe preguntarse si acaso la influencia de su espiritu no competitivo
no esta detras del caricter eminente lidicro que llegé a asumir con el tiempo la prictica de
algunas artes marciales, en contraste con otras que optaron por acentuar su competitividad.
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constitufa una condiciéon imprescindible para un actor (Omote (1976); pero ya
Komparu Zempo, cuando afirma que las artes marciales (FHyoho) y el kemari son
cercanas al N0, acto seguido sugiere que en el balompié hay, empero, algo no
deseable. Incluso antes de él, el propio Zeami, en la etapa tardia de su
produccion artistica, habfa llegado a percibir la que habia sido afios atras una
encomiable destreza suya, como un deplorable defecto (Omote (1976); Ishii
(1998)). Y es que el manejo del cuerpo en el No, inseparable como es del
aspecto psicologico-espiritual del trabajo actoral, evoluciona con el tiempo del
“cuerpo del kemar?” al “cuerpo del buge?”’, en otras palabras, de un uso de la
cadera que facilita el andar a grandes pasos, con las piernas rectas y pisando
desde el talon a la punta del pie, a una forma de desplazamiento que es tipica de
las artes marciales bajando la cadera y deslizando los pies en swrzashi:

Esta claro que la transformacion del cuerpo en el Ng —
de los movimientos elegantes y graciosos en los que el énfasis
principal recae en el ashibumi, en el subir y bajar de las piernas
al andar, al gamae en el que el actor concentra su conciencia en
el hara y en la cadera — guarda intima relacién con técnicas
como las del kemari y el heibo (artes marciales). O dicho a la
inversa, si los actores de INg, no hubieran asimilado estas
técnicas, seguramente tampoco se habria formado un cuerpo
como el que es propio del No actual. (Ishii (1990)).

3. EL GESTO, EL SABLE, LA GUBIA Y EL PINCEL

Para tratar de comprender desde otra perspectiva las peculiaridades de
la interaccion entre las artes marciales y el teatro No nos parece importante,
finalmente, preguntarnos por qué en el desarrollo histérico de la cultura
samural son precisamente el teatro y las artes marciales los dos subsistemas
culturales que tienden a aproximarse mutuamente y van de hecho a un
encuentro que resulta en un productivo intercambio. Dicho de otro modo, cudl
es la dinamica socio-cultural que coloca y destaca en un determinado momento
de la historia al teatro en el centro de la cultura artistica del samurai y, de entre
las artes marciales, especificamente al arte de la espada, en el centro del sistema
educativo del guerrero japonés.

Aunque desde una etapa muy temprana el mundo de la expresion
poético-verbal refinada desempefié como lenguaje un papel mediador
fundamental en la interaccion entre la cima del naciente estrato samurai y la
aristocracia en el centro del poder, mientras que, por otra parte, favorecio el
intercambio entre la caspide de aquel estrato y sus capas mas bajas, asi como
también, en general, los demas sectores populares (Matsuoka (2004), hay que
reconocer que por las caracteristicas de su cultura centrada en el ejercicio de las
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armas y el manejo del cuerpo que conlleva, la afinidad fundamental del alma del
samurai estaba, mas que en aquellas artes donde mayor era el peso de la palabra
verbal o escrita, poética o prosaica, en otras como el baile, la acrobacia o la
danza, donde el énfasis fundamental recafa precisamente en el movimiento del
cuerpo y su uso como lenguaje expresivo. No es menos cierto que un arte
marcial tan dinamico como el tiro con arco, constituyé otro importante punto
de contacto entre la élite samurai y la aristocracia; pero ni el estrato samurai se
agotaba en su cima, ni el mundo del movimiento, especialmente llamativo para
¢l y consustancial con su cultura, se reducfa ni mucho menos al estilizado arte
llamado &yzba, que requerfa de toda una serie de condiciones, tanto
circunstanciales como econémicas, para su ejercicio. De ahi que para el estudio
de la especificidad de la cultura samurai en su sentido mds amplio, resulte muy
significativo que su interés por la palabra poética como vehiculo expresivo haya
nacido, no como un atractivo centrado en la poesia o el verbo en su aspecto,
digamoslo asf, mas “puro”, sino mas bien en aquellas formas de la expresion
verbal que inicialmente constitufan apenas elementos para matizar el
desempefio de la expresion corporal dentro de las danzas, los juegos, las fiestas
populares, las ceremonias y los ritos; dicho de otro modo, que fuera la palabra,
la cual, organicamente incorporada en el movimiento, funcionaba dentro del
elemento “carnavalesco”, la que atrajera al samurai. Pero no menos
significativo resulta que como mismo ese movimiento, dentro de su ambito
especificamente marcial, tendfa a buscar en su relacién con el sable la menor
dependencia posible de los factores y circunstancias externos, garantizando con
ello la mayor libertad de accién al individuo, también fuera de él llegd a
alcanzar junto con su diversificacion y refinamiento un grado de aplicabilidad
universal que reluce no sélo sobre la escena, sino incluso en la escultura, la
pintura y la caligraffa, manifestaciones no menos gestuales que representativas,
las cuales parecen compactadas virtualmente en el sable, como la gubia y el
pincel.

Es conocido que histéricamente, son varias las artes que conmueven y
motivan al samurai, por ejemplo: la danza, la escultura, la pintura, la caligrafia,
el teatro y la poesia. En cada una de ellas los elementos /Zidicro, gestual, expresivo,
interpretativo-representacional, constructivo y communicacional tienen un caracter y peso
especificos que les son propios. Pero es en la danza y en el teatro donde el
hombre se representa a si mismo utilizando para ello todos los recursos que le
brinda como material su propio cuerpo, su peculiar identidad psicofisica. Sin
embargo, tanto por su génesis historica, en virtud de la cual deviene un arte que
sintetiza a varios otros e incluye a la musica, la danza, la pantomima y la poesia,
como por la variedad de recursos que dicha sintesis genera, es precisamente el
teatro, mas que la danza, el que mejor puede desempenar, por lo visto, la
funcién de autorepresentacion multilateral a la que al principio aludiamos, y
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cuyo perfeccionamiento, a partir de determinada etapa de su historia, demanda
para su funcionamiento la cultura samurai.

En el caso especifico de un teatro como el Ny, a estas caracteristicas se
une otra que es para el guerrero no menos relevante: por sus origenes y
posibilidades expresivas se trata de un arte que puede representar ademas del
mundo de los vivos, también e/ mundo de los muertos. Sin hablar de los personajes
que la imaginacién del creador presenta como dotados de una existencia en el
mas aca, la cual comparten con el espectador, el poder de la imagen artistica
permite aqui convertir no s6lo un objeto, sino también un swujeto fallecido en un
quasisujeto vivo (Kagan (1996)), con quien el espectador puede dialogar y de
quien puede incluso aprender lecciones para su propia vida, asi sea en su
imaginaciéon. En otras palabras, aun en el caso de que sea un muerto el
personaje principal de la representacion, el proposito de esta no es sustraer la
atencion del espectador de los temas mundanos, sino crear en él una
determinada perspectiva sobre estos — y con ello, sobre si mismo — que le
permita asumirlos activamente, aunque desde un ambito periférico que sigue
siendo, sin embargo, un limite extremo o una especie de paréntesis dentro de la
propia vida y la realidad del mundo. En este sentido, considerando las
caracterfsticas de la sociedad japonesa medieval, en la cual el arte no existe
todavia como una manifestaciéon totalmente independiente, sino siempre
subordinada a otros fines, debemos prestar atencion al hecho de que el teatro
tiene, en todo caso en el mundo del samurai, una funcién mas politica que
religiosa. Inducir al espectador a renunciar al mundo o a la lucha no es
precisamente el propésito de la representacion. Terminado el espectaculo el
samurai debe reintegrarse, como renacido, al mundanal ruido con sus
contiendas. Y esto se logra merced al hecho de que la realidad socio-politica es
trascendida aqui por una via que no es la religiosa, sino precisamente la
artistica.

De la misma manera, en las artes marciales encontramos una muy
diversa combinacién del elemento técnico-utilitario, propiamente marcial con
cada uno de los componentes arriba sefialados que comparten con el resto de
las artes. Ahora bien, en este ambito no es ni el arte del combate inerme ni el
que utiliza armas del tipo del arco y la flecha, la lanza, la hoz o el bastén, sino
precisamente ¢/ arte de la espada el que mejores condiciones demuestra tener con
el paso de los siglos para permitir erigir sobre su funcién utilitaria basica todo
un edificio de las mas variadas connotaciones y sentidos de naturaleza socio-
politica y cultural: por sus mesuradas proporciones y su sobrio aunque elegante
disefio como instrumento dador de vida y de muerte (Yagya Munenori), en el
manejo del sable japonés, el ambito de movimientos queda reducido al grado
de estilizacién necesario como para poder servir de medio expresivo-gestual
universal, y al propio tiempo, suficiente, como para seguir ejercitando todavia
con eficiencia su funcion utilitaria fundamental, asi como seguir exhibiendo su
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inconfundible sello distintivo, especificamente japonés y marcial. Acaso por eso
es, de entre todas las armas, la que mayores posibilidades tiene para asumir una
funcién simbdlica.

El sable como reluciente prolongacién de los brazos potencia
considerablemente el gesto revelador de la individualidad y la colectividad, y
por cuanto su manipulacién presupone basicamente la posicion erguida del
cuerpo, tampoco esta refiida con una riqueza de la expresion facial apreciable y
comprensible para el espectador. No hay dudas de que cuando al lenguaje del
cuerpo y al del sable se une el de la palabra, hablada y escrita, la interaccion de
estos tres niveles de la interaccién comunicacional enriquece hasta grados
impredecibles las posibilidades expresivas y de generacion de sentidos.
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