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Es intangible y elusivo y, sin embarge, por dentro es imagen.
Ee elusivo e intangible y, sin embargo, por dertro es forma.
Es opaco y ascuro y, sin embarga, por dentro es ssencia.?

Lao Tsé {e. 550 A.C.) Tao Te Ching

Introduccion

El objetivo de este estudio es examinar las diferentes caracte-
risticas de la relacidn japonesa de espacio/tiempo (ma) en el mundo
altamente sofisticado del teatro N&. Debido a que esta relacidn de
espacioftiempo constituve ¢l ndcleo de cualquier drama y debido a
que es una expresidn que sirve de vehiculo para la comprension de
cualquier sistema cultural, es virtualmente imposible separarlos. El
drama N@, ¢l escenario del NG, el actor del NO y el piblico del NG
serdn tratados como el marco y el medio de penetrar en el signifi-
cado del presupuesto de que los japoneses perciben al mundo, fisica
y peicolégicamente, de forma diferente a sus contraparies occiden-
tales. La gramdtica oculta del lenguaje del No define simbdlicamen-
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te la manera &n que €l puchlo japonés considera el mundo, determi-
na sus valores y establece el fempo bisico y los ritmos de sus vidas.

Es importante para este estudio 1a contribucidn hecha al espacio
por las tradiciones culturales y las costumbres japonesas. Diversas
réligiones han influido en el significado y el vso del espacio japonés
en [orma bisica y formativa. Las premisas filosGficas de la culiura
japonesa estdn estrechamente ligadas a 1o religioso. Las wenencias
(fosdficas originarias del Japdn v aguellas imporiadas del continente
asidtico se relacionan c¢on el conceplo de espacio v, en ultima
Instancia, con el uso del espacio arquitectdnico en el No,

A fin de comprender el sentido caracteristico del espacio en el
NG, es esencial combinar sus elementos con los elementos culturales
y religiosos del pueble japonds. Desde el punto de vista tanto
linguistico como cultural, el conceplo de espacio y su uso son
bastante complejos, debido a que, a través de los siglos, los japo-
neses importaron de Asia continental gran parte de su lengua, re-
ligidn, artes y oficios, y cada una de estas contribuciones estaba
condicionada por su tiempo histdrico. Sin embargo, el espacio en el
N@&, en su méds amplio senlido conceptual ¥ en su uso, lo colocy en
un lugar aparie en relacién con todos los otros teatros. A pesar de
las influencias extranjeras, ha mantenido sus aspectos caracleristicos,
modificados de alguna forma pero, no obstanie, inlacios y, quizis,
ha habido durante el siglo pasado una inversidn de la influencia en
cuanto a que el uso del espacic en el teatro NG ha influido
significativamente en cl teatro de occidente’.

Tanto el pensamiento como el sentimiento estdn comprendidos
en el concepto espacial que se considera dentro de las peculiaridades
de la cultura japonesa y, para trasmitir su pleno significado, deberd
incluir el contenido de mente y cuerpo, lo psicoldgico y lo fisico,
lo cerebral y 1o sensual. El espacio en el NG es multifacético; es
histéricamente sensible, original y sofisticado. El espacio en el N&
E5 un campo espiritual que permite al individuo sondear profunda-
menle ¢n su mundo subjetivo interior asf como en el mundo objetivo,
materia de su percepcidn,

En el reino del Na, el espacio es experimentado mediante 1a
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ohservacidon y/o meditacion, en las cuales los sentidos de vista y tac-
o, realidad v fantasia, memoria e imaginacidn estin entrelazados.

El NG es tan abstracto que la aprehensién del mismo es sub-
jetiva, Por 1anto, la percepcion del espacio del NG es subjetiva y la
sensacidn y el nensamiento coniribuyen a su interiorizacién, Como
sucede en la mayoria de las discusiones sobre este tema, las des-
cripciones y generalizaciones son s6lo limitadas aproximaciones a
la experiencia personal.

Aungue el punio central de esie estudio €std bastante definido,
es necesario comprender ¢o gué lorma la respoesta del observador
es activada adecuadamenie por las categorfas que conducen a una
experiencia intuitiva de la belleza. Esta surge del concepto de lo
impermanente (mujoe). principio budista que afirma que todas las
cosas y todos los seres estdn en constante flujo. El cambio es la
verdadera forma de la naturaleza y los japoneses estidn en gran
armonfa con ella. El NG es una escenogralia progresiva y alturada
de la correspondencia dual de las fuerzas de la estitica y la dinamica
en constante interaccion. Las luerzas ficlicas y exteriorizadas que
inleractian en el drama NGO son tan importantes como las fuerzas
invisibles gue yacen bajo su elaboracidn. Al considerar la idea del
espacio en ¢l NG, no se deberia pasar por alto la importancia de la
geomancia (adivinacidn por medio de las configuraciones naturales
o artificiales de la terra o de los cuerpos astrales). El ¢nfasis no estd
tanto en la adivinacidn como en la orientacidn v sincronizacion del
efe arquitectdnico del escenario del N6, No se deja nada al azar o
a la espontaneidad, pues los japoneses son consecuentes, Nrmes y
estudiosos en 1o que respecta a sus ideas sobre el espacio y ¢l vso
del mismo.

No es importante que el lector sienta que ha comprendido por
completo el significado de los diferentes aspectos de ma, porque dudo
que eso sea posible. Sin embargo, deseo recrear ¢l poder alusivo del
NG escribiendo algunas impresiones en forma no lineal, tratando de
ofrecer al lector 1a posibilidad de relacionar una con oira las capas
multidimensionales de su naturaleza de modo que le permitan captarlas

subliminalmente,
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Por dltimo, se discutird la supervivencia del NG como teatro
viviente. El proposito del NO serd facilitar la interaccién humana,
hacer que empecemos a dar vuelias y soltemos el control incons-
ciente que ejerce la cultura, de manera que en lugar de estar dominados
por los principios esiéticos del pasado, los seres humanos puedan
enfrentar el futuro en forma mds Mexible. Es el cambio de actitud,
del género artistico calificado como apropiado ¥ completo, en otra
expresidn del alma humana que cree en la incorporacidn de nuevos
aspectos enriquecedores de nuestra condicién que nos podrd con-
ducir a un mayor autoconocimientio enfocado en el agui y ¢l ahora.

Espacio sagrado y espacio profano: conceptos de Oku v la
nocidn del centro

El NG pretende ser reconocido como un simbolo vivienie de las
fuerzas universales representadas por un conjunto riguroso de mitos
y ritos dramatizados, revelados dentro de una sitvacion Hmite.

A traves de la accidn, tanto ¢l actor como el observador se
descubren a si mismos conscientes de su lupar en el universo. El
descubrimiento mitico del lugar que uno ocupa en ¢l universo
siempre conduce a la conciencia de la diferencia. a establecer una
distincidn entre espacio exterior y espacio interior, entre espacio
sagrado v espacio profano. Asl nace una interpenetracidn mutua de
espacios ambiguos intermediarios.

La represéntacion de este fendmeno en el NG no es casual. El
mundo sagrado estd cerrado y tiene limites. Mas alld de ésie exiswe
un reinoe enajenado que se caracleriza por ser desconocido, informe,
peligroso y cadtico. El espacio profano se caracteriza ulteriormente
por su indole homogénea y neutral, en otras palabras, un lugar para
la biisqueda del equilibrio.

3¢ supone que el escenario del NG es el lugar o centro en el
gue s¢ manifiesta la relacion entre lo sagrado y lo profano en forma
de hierofanias elementales o como epifanias directas. Mediante la
actuacidn del NG el hombre establece ritualmente un centro en un
acto de valor cosmogdnico, equivalente a la creacidn del mundo.
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Como tal, cada acto de construccion y consagracion £5 una repeti-
citn del acto cosmogdnico, una reécreacidn conlinua del mundo
desde adentro.

Por dltimo, el espacio sagrado puede ser interiorizado demtro
del cuerpo humano como es el caso de los actores-mediadores. Los
actores del NG, mediante su adiestramiento desde la nifiez, adquieren
un sentido iniimo de este elemento sagrado en su arte, y ¢l escenario
del Na, gque sirve de patrdn para medir 105 sentimientos, representa
una maravillosa invencidn teatral del tiempo no werrenal. Eltiempo
sagrado permite una cesura en el tiempo mundanal. El NG permite
a los actores y al espectador sensible buscar una apertura en la larga
extensidn del tiempo que constituye su vida diaria,

Sin la disciplina que necesita dicho espacio, el teatro NGO
perderia su propia esencia, la consumacidén total entre el repertorio
fundamental de pestos de los actores y la relacidon de sus cuerpos
con el espacio de la actuacién. En ¢l mismo instanie en que un actor
ingresa al espacio de la actuacidn en una obra tradicional NG, su
cuerpo se transforma.

El NG tiene su propio cscenarioe ¥ sus actores sicmpre ¢nsayan
¢n el mismo espacio. Un actor que ingresa a cualquier escenario
tradicional se encuentra, por lo tanto, en territorio conocido, entre
el mismo arreglo de paredes y pilares, de modo que su Cuerpo
siempre estd de acuerdo con el espacio de la actuacion. La naturaleza
de cse espacio es en tal medida una parte de su ser que, aunque
estuviera privado de la vista, nunca se caeria del escenario®.

Los actores del teatro moderno deben responder a diversos
espacios, deben adaptar sus cuerpos en cada ocasidn; este €5 un
proceso fatigante en el gue lienen que realizar un tremendo esfuerzo
a fin de cambiar para adecuarse a los diferentes espacios.

Ya que los actores del NG tienen un espacio fijo disponible que
han interiorizado 2n sus propios cuerpos. s¢ mueven instintivamente
en cualquier escenario como si fuera un escenario del No. El cuerpo
del actor v el espacio revelan una mutua conexidn. Se forma un
espacio sagrado.

El marco espacial del No es un punto poderoso de interseccidn
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entre tres regiones; clelo, tlerra e infierno. Aquf en el centro es
posible una ruplura ¥ la comunicacion entre estos tres mundos se
hace posible. Usualmente, hay cierto tipo de conducto vertical al
centro del espacio sagrado que sirve como canal de comunicacion,
Esto se logra bdsicamente mediante un uso muy sofisticado de los
pies del actor. El NG puede definirse como el arte de caminar,
Mientras que la parte superior del cuerpo del actor permanece
pricticamente inmdvil —hasta los movimientos de sus manos son
muy limitados—, los movimientos independientes al arrastrar los
pies marcan ¢l ritmo de la pieza teatral y, por tanto, se convierten
€n prolagonisia importante que créa una relacidn intima entre el
dmbito horizontal, donde moran los seres terrenales, v el reino
vertical de los dioses.

Mientras la parte superior del cuerpo se proyecta hacia arriba
tanto como sea posible, la parte inferior intenta descender en una
cspecie de contra-movimiento. De esa manera, los pies crean un
sentido de conexion entre un cuerpo no terrenal y, por lo tanto,
universal, y la superficie de 1a tierra. Este movimiento dual es, més
alin, un intento de establecer un equilibrio entre la altura y la
profundidad, el cielo y 1a tierra, la ingravidez y el peso. Estando el
equilibrio siempre presente, la fuente de la energia emana en toda

direccidn desde la zona pélvica de los actores e irradia esa energfa
al espacio horizontal,

El gesio simbdlico de deslizar los pies o de golpear el piso
ritmicamente constituye una ayuda para invocar la energla espiri-
tual del lugar, un llamado a los espiritus ancestrales para que se
hagan presentes y se posesionen del cuerpo del actor en una especie
de alucinacitn. Los mismos ecos producidos prueban la existencia,
mediante 12 sensacidn fisica, de una respuesta mutua entre el actor
¥ los espiritus,

Los cuerpos de los actores mismos pueden recordar la
indivisibilidad del espacio en el que actian. También parecen tener
la habilidad de desviarse fisicamente de los movimientos de 1a vida
diaria y de actuar sin correlacidn obvia al ritmo del coro y la midsica,

El escenario del NO se convierte —como ciertas cludades, templos
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y palacios— en el centro del mundo, El escenario del No es testigo
de una invasion del alma al espacio profano y, por tanto, puede ser
considerado como el «centros a través del cual se revela un axis mundi.
Un axiz mundi arguetipico o eje de la tierra, «gue a la vez conecta
y sostiene el cielo y la tierra ¥ cuya base estd fija en el mundo de
abajo»'. En ¢l nicleo de esta formacidn espacial de miltiples capas
y complementario al ritual para establecer un centro, los japoneses
siempre han imaginado 1o que lNaman soku» (conducto horizantal
mediante ¢l cuil las fuerzas divinas ingresan al mundo terrenal —el
espacio mis recondito), La expresidn ~oku» se asienia en la expe-
riencia espacial del NO; precisa una nocidn de posicidn espacial -
un lugar de origenes. Siempre implica el concepto de okuynks
(profundidad-oscuridad) asi como una relativa distancia o una impresion
de distancia en un espacio dado, Al mismo tiempo, «okus implica
algo abstracto y profundo; es un concepto esotérico otilizado no
sélo para describir configuraciones espaciales sino también para
expresar profundidad psicoldgica.

El espacio ¢n €l NGO e5 un espacio interior dotado de una
posicidén ritual como si fuera un santuario privado. El sentido de
okn en el escenario NO se ilusira claramente con la mera existencia
de dos espacios importantes: el hashigakari: o puente y el cuarto del
espejo. Ambos enfatizan Ia horizontalidad del escenario en busca de
su simbolismo ¢n una profundidad invisible. Por tanto, ¢l espacio
cibico, el escenario central, la configuracién Lipo santuario gue
constituye el dltimo destino de llegada mismo es uno de los espacios-
objeto gue debe ser contemplado mas no percibido como un espacio
al que debe ingresarse. El puente se convierie en un elemenlo que
ayuda a romper la orientacion hacia el centro asf como tambicén la
verticalidad del escenario principal.

El cuanto del espejo expresa el oku, punto original en las mentes
de la gente que lo observa o crea y, por tanto, se convierie ¢n el
centro invisible, o, mds exactamente, es un dispositivo ideado por
un espiritu que niega el concepto de objetos o simbolos absolutos
como nocidn del centro. Ninguno de estos espacios estd dotado de
una jerarquia espacial. Se llega al clfmax mismo del NO a medida
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gue el destino final comienza a desplegarse. E1 NG va en busca del
drama y del ritual durante el proceso de acercamiento a los mismos.
El NG es, en sintesis, algo como 1a construccitn de una experiencia
espacial con un parimetro de tiempo que halla su calidad deseable
en las contradicciones implicitas y en la yuxtaposicion dual de la
ineraccidn continua de las fuerzas de la naturaleza,

El pensamiento abstracto en ¢l Japon se asienta en los reinos
de la religion, el estudio del cambio histérico v la estética, El No
no atrae intelectualmente a su pablico, No depende para su éxito del
impacto de un argumento ldgico sino, mds bien, del impacto emocio-
nal, poctico o estético de las palabras, la muisica, los movimientos
y el aspecto de los personajes. E1 No permite que algunos pidblicos
pequehos se concentren en el significado literal de la obra pero, sin
duda, se dirige a piblicos mds vastos para comprender directamen-
te los significados emocionales, religiosos, morales y estéticos,

La rigueza, profundidad del tono y honda implicacidn del
personaje ¥y del coro a menudo se derivan de alusiones a la forma
del ritual, la poesia y el canto que proporcionan una dimensidn
religiosa, espiritual y estélica adicionales,

Yiigen es un ideal estético que se desarrolld en el siglo XV y
que se aplica al NO hasta hoy. Aungue este (érmino, como muchos
olros, ¢s casi imposible de definir, «gracia sugerida o revelada a
medias, tefiida de tristeza melancolicas, se refiere al hecho de ocultar
cn ¢l misterio agquello que debe ser percibido o captado por ¢l
piblico de manera que no pueda ser apreciado sdlo por la razdn,
pero que lambién activa otras facultades, es decir, 1os sentidos, el
corazdn, el espiritu. Los dramas NG muestran las marcas de lo sutil
en mayor medida que de lo obvio, de la sugestién méds que del
enunciado explicito y de la reserva mds que de la prolijidad de
expresidn, De esta manera, el NG estd lleno de pensamiento budista:
considera al mundo donde vivimos como algo muy frigil; mundo
frdgil y elusivo donde los dioses v los seres humanos no estdn
stlidamente plantados en la tierra sino que son seres transitorios que
estdn continuamenie anhelando a alguien o expresando pesar por
alguna experiencia sufrida durante su vida. La resolucién favorable

308



de esta rragedia es la liberacion del mundo y del castigo experimentado
al permanecer atado al mismo,

El1 NG es un mundo de seres efimeros. Los dioses y los espiritus
interactian con los seres humanos ¥ ambos mundos se interpenetran
en el escenario (como danza), en las palabras (coro) ¥ en la mente
del piblico.

El NG utiliza una progresién estética hacia diversos puntos
culminantes en los cuales 1as palabras, 1a madsica y la accidn desarrolla-
das en la escena se refuerzan unas a otras, La construccidn del No
no es una trama aristotélica adaptada de las acciones de los personajes
v ordenada en érminos de relaciones logicas y probables, sino la
disposicidn de las partes de un drama en términos del principio de
jo-ha-kyi. Este término puede ser definido como comienzo, punto
medio v fin; pero debido a que se aplica a la actuacidn, es mds
exacto llamarlo apertura, desarrollo y final, La silenciosa accidn de
apertura es jo; 1a seccidn intermedia que se va desarrollando es ha
(clfmax); y la seccidn final acelerada, culminante, es el kyi Este
principio gue se deriva de las leyes de la nawraleza, en lo que
respecta a la existencia ciclica, tanto fisica como espiritual, ¢s un
proceso metafdrico en vias de su culminacion que implica un sentido
de realizacidn total. Se aplica a los aspectos mds amplios y espe-
cificos: es ¢l medio por el que el NG llega a los miembros de un
auditorio de tal forma que sienten que ¢l programa, el drama, hasta
una parte del mismo —una danza, una seccién del recitado, un gesto
o hasta la pronunciacion de una sflaba— son correclos y completos
en si mismos’,

Dominio de la metafisica: hacia una integracidon de la
diversidad

Fl drama NG en s mismo se centra en la creacién de una
calidad espacial que aspira a la vacuidad (ma). Esta palabra puede
traducirse al castellano como espacio, intervalo, brecha, vacio, cuarto,
pausa, descanso, tiempo, oportunidad o apertura,

La palabra =ma= es una conceptualizacién tanto del espacio
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como del tiempo y significa, en 1érminos espaciales, la «distancia
natural entre dos o mis cosas existentes en una continuidad. »?

La forma &5 vacio

¥ ¢l mismo vacio es forma,

€]l vacio no difiere de la forma,
la forma no difiere del vacio,

Rajncesh, Bagwan Shree, El Swutra del corazdn
Fundacién Kajneesh, Poona, 1977,

Este vacio originalmenie denota la paradoja budista de la
¢xistencia sustancial, es decir, la creencia de que el signiﬁcndu
bisico de |2 exisiencia se expresa en la verdadera no existencia.

La clave fundamental del hombre para la percepcidn del espa-
cio ha sido la interpretacitn de la naturaleza visible. En el Japén,
los medios para percibir el espacio se dieron mediante la encarnacidn
¥ la forma visual otorgadas a los diferentes objetos que compren-
dieran a las divinidades (kami), v que, a través de un proceso ima-
ginativo, se desarrollarian para permear todo el cosmos. Se consi-
dera que los kami descienden a espacios cerrados y vacios. El propio
acio NO es la preparacidn de tal terreno para ¢l descenso del kami,
se considera que objelos concrelos y hasta actores estdn interior-
mente vacios de manera que el kami llenard esos vacios con fucrza
espiritual {chi). Percibir el instante en que esto ocurre es decisivamente
importanie para toda apreciacidn artistica. Se percibe el espacio
sl en relacidn al fujo del tempo y, por tanto, el espacio se
encuentra siendo activado en una nueva dimensidn,

El escenario del N© es un espacio controlado adrede y clara-
mente definido que tiene una calidad multidimensional. En una
dimensién, el espacio se expresa mediante la delineacidn de las
pausas naturales o de los intervalos entre los pilares; en dos dimen-
siones, el espacio es el drea expresada por las diferentes composi-
ciones planiméiricas formadas por los pilares y las vigas que enmarcan
las danzas lineales y seriales presentadas por los actores; en tres
dimensiones, el teatro NO es volumen expresado por los espacios
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cerrado ¥ semicerrado que se forman entre el techo y el piso; en
cuatro dimensiones, el espacio es la experiencia actuada y, final-
mente, una posible quinta dimensicn es el esfuerzo de participacidn
entre los actores y el piblico.

Como s¢ ha indicado anteriormente, €1 escenario del NG re-
quiere el control fisico en todas sus dimensiones. En forma signi-
ficativa, sin embargo, este control fisico no necesariamente guiere
decir espacio lisico cerrado. Pues aunque uno, dos o mids elementos
que impliquen este lipo de espacio puedan estar ausentes, el ojo
acepta el espacio definido en cardcter y propdsito, siempre que los.
elementos restantes de la confeccidn del espacio esién suficiente-
mente seialados como para sugerir dplicamente el espacio controlado®,

El prerrequisito cualitativo de un escenario es la finitud. En la
mayoria de los casos se créa este efecto wtilizando luz v oscuridad
como medios para dividir la efectiva relacifn espacio-tiempo en un
espacio nuevo ¥y migico. El estado de separacion s en sf mismo el
medio mais facil para transmitir el sentimiento de un ser finito, un
yo completo fuera de uno mismo. No obstante, el disefio del escenario
NG es equivalente a la diversidad de la reflexidn. Es posible detectar
vagamente unas veces y con mucha claridad otras el cardcrer
multifacético de los espacios y sus funciones. El elemento mis
obvio y directo que compromete la funcidn polarizada de los espacios
para la actuacidn es el puente 0 hashigakari(la palabra «hashi» significa
puente, ¥ «gakarts suspension), que unido al resto, mediante la
estructura de madera del techo, une fisicamente el espacio del
cuarto del espejo (kagami no ma) con el escenario principal (hon burar)
pero, lo que es méas imporiante, intensifica el efeclo visual de
continuidad entre el grupo de espacios que constituyen todo el
escenario. Comparado con otros escenarios, se introduce una tremenda
cantidad de luz (cercana a la luz natural) y aire en el espacio teatral
como iluminacién y ventilacién, pero bdsicamente deben conside-
rarse como un dispositivo de conexién. La relacién contraposicional
de las configuraciones espaciales del escenario (de fuera y dentro)
implica una tercera tensidn visual al absorber ¢l espacio del publico
(kensho)?. Para separar el drea destinada a los asientos del escenario
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NG hay un foso de guijarros llamado shirasu (literalmente «banco
de arenas»), vestigio de la arena rastrillada, existente entre el escenario
vy la plataforma de inspeccidn en los dias en que el No se efectuaba
al aire libre. Sin embargo, 1a brecha entre el shirasu y el escenario
principal se salva formalmente mediante unos tres o cuatro escalo-
nes llamados shirasu-bashigo (escalera) que hoy dia carece de
funcitn, salvo como vehfculo visual o marcador de continuidad es-
pacial. Por tanto, el escenario del NG acomete el reto de ser un
espacio de accidn que absorbe al pdblico y, por consiguiente, crea
un espacio continuo. El sentido de la palabra «comtinuo» debe
tomarse como la demanda psicolégica esencial del hombre del
sentido de pertenencia, de ser parte de un todo, ser consciente de
estar en ¢l espacio, no fuera de €1, donde se realizan el drama o las
acciones. Desde el punto de vista psicologico, el espacio teatral del
NO libera al piblico de la opresidn de encontrarse en un recinto
cerrado, permitiendo a la vista salvar la apariencia frontal de la
mayorfa de los escenarios y llegar a formar parte de un espacio
universal y experimental compartido. El kensho se convierte en un
jardin de existencia en el que se alcanza un estado meditativo al fijar
la vista en los seres interactuantes bajo la forma de objetos. El
espectador deja de tener conciencia de uno u otro separadamente.
El flujo de energia se invierte y uno es arrojado a la experiencia per
se¢ —la conciencia del vacio, «de la nada», de la vacuidad, se con-
vierle en una experiencia personal, en una nocidn, tanto al lado
como mds alld, de la experiencia de nuestro mundo fisico.

aMe sumergi en las profundidades del océano de las formas,
esperando obtener la perla perfecta de lo sin formas,

Tagore, Rabindranath. Poema 104
Gitanjali, Londres, 1914

Transtemporalidad ficticia: de la parte al todo

Con toda seguridad, ningin otro teatro ha pasado por alto en
forma tan cabal las consideraciones normales de tiempo y espacio;
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es por esto gue ningun otro teatro puede demandar el miximo de
exigencias a su pablico. Los textos son dificiles y los relativamente
escasos elementos miméticos contribuyen en mayor medida a esta-
blecer las tensiones internas de los personajes que a aclarar las
palabras de las acciones. Los viajes son asceptados como una con-
vencion por el pidblico que estd dispuesio a admitir que se ha
cubierto una gran distancia con unos pocos pasos y que los dias de
viaje se han resumido en una frase descriptiva.

Al fin el dltimo dia ha arribado,
iel actor se dirige al frente del escenario)
y ha llegado a su conclusidn,

Komachi y las cien noches

Frases como &stas explotan modalidades lemporales comunes
a la mayoria de los dramas NG. En el No, el Tiempo Fisico (la
duracién real de la actuacidn), el Tiempo Hipotético (la supuesta
duracién de la accidn), el Tiempo Dindmico (el ritmo de la accidn)
y el Tiempo Alusivo (el uso del tiempo COmo una imagen o ema
de discusidn en el escenario) son contrapesados de manera que ba
consecuencia sucede inmediatamente a la accidn y se revela una
estructura trdgica esencial, Este dispositivo implica la obliteracion
del tiempo normal orientado hacia el presente y la revelacion de un
plan mds amplio cuyos Gnicos hitos y limites son los atributos
definidores de una voluntad sagrada’,

Asf, se tiene la sensacion del drama mediante un proceso de
adici6n, es decir, la secuencia de partes por la que s¢ avanza de un
lugar a otro. En el NG, la caracteristica de secuencia en la configuracidn
espacial proviene de la prictica de purificacidn, en la cual se avanza
por grados del cuarto del espejo al puenie, del puente al escenario
principal y de regreso al punio de origen, estableciendo el acto de
purificacidn progresiva como un ciclo completo.

Esto nos conduce al concepto de impermanencia que también
se caracteriza por los movimientos constaniemente intrincados y

zigzagueantes de los aclores.
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En la misma forma que las composiciongs del haiku japongs,
que combinan distintos eventos secuenciales, el movimiento en el
N© puede tambi€n estar conceptualmente ligado por la estética de
colocacidn v descolocacidn en un jardin japonés. El movimiento
corengrifico del NG parece regulado por una conciencia similar del
espaciamiento de los escalones. Lo mas importante en el NG es el
movimiento de parada-accidn; de igual manera, en el disefio de
jardines, en los cuales se encuentra usualmente un lugar para un
encuentro sorpresivo y significativo con el orden del mundo, una
ruptura del caos. El espacio se ordena mediante un proceso aditivo
¥y se extiende horizontalmente en forma bidimensional.

Dentro del amplio contormno estructural del espacio, los ¢le-
mentos adicionales de la argoitectura crean, en sus propias
subrrelaciones, una interaccion, un movimiento de dentro a fuers
de ritnos rectangulares que enriguece y otorga profundidad
adicional al espacio. Ademds, su asimetria implica unas relaciones
més alli de cllas mismas —parecen infinilamenic cxicnsibles,
sugiriendo la extensidn del espacio.?

MNorman F. Carver Ir.

Si bien esta observacidn se aplica al uso del espacio en el teatro
NG, es también adecuado establecer una analogia con el sentido del
espacio en una pintura japonesa tradicional, donde la vista de mu-
chos cuanos carece de punto de fuga. La pintura, tanto como el
escenario del NG, requiere movimiento, donde las partes del todo
puedan ser observadas independientemente y donde la perspectiva
s¢ revierta debido a que el observador se convierte en participante
€n el espacio. En otras palabras, se presenta un sentido diferente de
perspectiva mediante la colocacion horizontal de los espacios que
s¢ extienden en varias direcciones. En la mayorfa de los casos, es
dificil determinar con precision en el NG el comienzo o ¢l final del
espacio-tiempo, asf como es imposible ver el todo, como en el caso

del cosmos budista que no tiene verdadero comienzo ni fin en el
tempo,
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MonumentalizaciGn de la memoria

«Cada acto refleja el espiriiu de un pueblo en particular €n un
tiempo determinado y, por tanto, estd destinado al cambio.»

Fuente desconocida

Las vicisitudes y la identidad del NG parecen estar condi-
cionadas por un sentido de la tradicidn que ha elevado la calidad de
su desarrollo pero también lo ha refrenado, preservindolo de la
posibilidad de extincidn, pero exponiéndolo a un riesgo mds sutl al
gobrevivir. La tradicidon como tal no puede, en ningin caso, salvar
al NG del peligro mayor de colapso y desintegracion, del riesgo de
una pérdida calamitosa de su funcién como organismo gue gobier-
na la delicada relacion entre el pasado y el futuro, esencial a la
identificacion y continuidad de un teatro viviente, El NO se encuen-
ira aparte de la nocién total de teatro gue se sostiene en el presente,
Mo funciona como una liza donde pueda llevarse a cabo una con-
frontacién viviente. Asf, la mayor amenaza conira el teatro NO es
gue pueda convertirse en pieza de museo. El NG no puede sobrevi-
vir como la flor del repertorio Yamato, El propdsito del teatro no
deberd residir en la creacién de un conjunto fijo que siempre exhibe
las mismas caracteristicas y asf perfecciona un acto teatral. EI N@
puede ficilmente convertirse en un alarde de habilidad por amor al
arte y degenerar y desaparecer inevitablemente, o sobrevivir como
un estado mental de la gente que sirve como moderador del equi-
librio, entre un ejercicio dominado por el ego, de una tradicion mi-
lenaria que trata de controlar el cuerpo informe y desordenado de
las circunstancias mundanas sujetas a las leyes del crecimiento y la
autotransformacion,

De otro lado, el NO establece una comunidad entre Sus mici-
bros que mo corre el riesgo de dispersarse. Esto se logra desarro-
llando en ellos un nivel comin de habilidad fisica y mediante la
expulsion de cualguier expresion basada en la personalidad indivi-
dual o psicolégica. Aunque cada palabra conlleva algo mds que su
valor nominal, el poder de transmitir maltiples significados a las
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acciones mediante la sugerencia incrementada de las alusiones
entretejidas con los poemas clisicos, citados a través de las palabras
de sus textos, estd lejos de expresar ¢l rico mundo psiquice del
actor. Puesto que el lenguaje psicoldgico del NO. solo, no nos
llevard a ninguna parte: no es la palabra sine un circulo més pro-
fundo de verdad que puede imponernos respeto —el hecho dramdtico
de un misterio que no podemos desentrafiar ¢n su totalidad.

Traduccidn de Hig Sologuren
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El escenario del NG
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Partes del escenario NG
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Componentes espaciales del escenario del NG
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Escenario del Na
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