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La Transmision

ara liberar al teatro de sus vicjos moldes de repre-
sentacion, Stanislavski se volcd hacia un rcal!smo
literal para luego ad 16

el realismo p o,
wransfiriendo el énfasis de lo externo a lo intemo, de la ver-
dad historica a la sinceridad de sentimicntos y estados ani-
mices. Su “sistema” intentaba aplicar ciertas leyes naturales
a la actuacion, esperando contar con el subconsciente del
actor como elemento importante de la obra; a través de la
psicotecnia, buscaba colocar a un creador sobre ¢l escena-
rio, Esta preccupacion por el teatro en relacion al actor y al
publico se conocicron a través de Mf vida en ef arte y Un
actor se prepara, aparccidos en 1924 y 1926, respectiva-
mente. A pesar de los intentes diddcticos de Diderot y
Salvini, o las “poéticas” - a partir de Aristoteles, con Lope
de Vega o Ignacio de Luzan , con su contraparte oriental,
¢l Natsyasastra de Bharata, no se habia formulado hasta en-
tonces una teoria referida especificamente al entrenamien-
to fisico y mental del actor. La Gnica excepcion en la histo-
ria del teatro es la ofrecida en los ensayos tedricos y pricti-
cos del japonés Zeami. Escritos en el sigle XV, revelan no-
tables coincidencias con los postulados que Stanislavski
hace piblicos a mads de 500 anos de distancia. En veinte

Secreta

de la flor

Kazuya Sakai

cosmos y obtener la serenidad del espiritu. Pero en sus dl-
timos ¥ amargos aftos descubre que el arte no ¢s, a pesar de
todo, una religion. En todo caso, sospechamos que prefirié
s condicion de artista a la de un aspirante al nirvana. Los
que no se conmucven ante la pasién con que vivid y estudié
¢l arte, son atraidos por las diversas implicaciones que, ain
en lenguaje abstruso y arcaico, hacen de sus ensayos, como
La transmision secreta de la Flor, una suerte de tratado de
estética.
R

e

do la afinidad entre St y Zeami, en
apariencia el primero partia de la negacion de las formas de
actuacion, convertidos en manierismo en el slg}o x1x mien-
tras ¢l segundo se dedicaba a las técnicas ; sin
embargo, el objetivo de Zeami era dominar esas técnicas
para trascenderlas en una interpretacion creativa y obtener
un efecto escénico al que llamd “flor™,
]

Dejando de lado la produccion dramdtica, enorme por
cierto, ya que se le atribuyen cerca de 140 obras, los ensa-
yos de Zeami pueden ser agrupados ¢n tres periodos: la
época en que eseribid el Libro de la transmision secreta de
iz Flor, hasta la edad de 45 afios, o sca hasta 1408; una

breves ensayos, Zeami se ocupa de los fund poéti-
cos y expone teorias y Iécnicas sobre la puesta en escena.
Recitado, muisica ¥ danza son disciplinas que no pueden
de las otras que conciernen
a la preparacion del actor. El mismo Zeami sobresalid co-
mo actor, director, autor, misico y régissenr. Una aguda
percepcitn del comportamiento humano se unia a sus soli-
dos conocimientos literarios, filosoficos y religiosos, de
donde surgio su concepeion del teatro como misica y poe-
sia y del arte como religion. Su fervorosa dedicacion al arte
legh a hacerle creer que podia penetrar los misterios del

dominarse ind
¥

gunda época reg da por £l espejo de la Flor, hasta
cumplir los 61 afios y por dltimo, ¢l periodo que termina con
su muerte en 1443,en ¢l cual produjo £7 retorno de la Flor.
El hecho de que cinco de los principales libros de Zeami
contengan la palabra “flor”, indica no sélo ¢l gusto por
utilizar esta palabra, sino un propdsito de elaborar parte de
sus teorias estéticas alrededor de ella. Descartando la ima-
gen y las ideas asociadas con flor, podriamos decir que defi-
ne “el efectg producido por la actuacion en el escenario.
Como dice Zeami, “1a flor, lo interesante, y lo insdlito, son
una misma cosa”; vale decir, la Flor es esa fresca emocion



usuario
Rectangle


que produce el actor en la mente del espectador. La res-
puesta general de los actores del Noh a la pregunta de como
se logra la Flor, ¢s “mediante ¢l entrenamiento”, el const-n-
te pulimiento de la téenica. Zeami y su padre, Kannami —vir-
tual fundador del teatro Noh-no ignoraron en absoluto el
problema de la prictica y el entrenamiento (¢l primer libro
tedrico de Zeami, La transmisién secreta de la Flor, esté
dedicado casi i a estos ), pero no con-
sideraron que estos medios fueran suficientes para obtener

de la cualidad natural del artista susceptible de una elabo-
racion a través del entrenamiento. Por eso Zeami dice que
un joven artista de 25 aflos puede, a veces, exhibir una Flor
superior a la de un maestro consumado, pero que ese tipo
de Flor estd destinada a marchitarse con el correr del tiem-
po, pues no es de ninguna manera una Flor “genuina”. Para
lograr la Flor genuina es indisp bl el “grado™
que uno ocupa. “Si uno comprende el ‘grado” al que ha
llegado su habilidad, la Flor que corresponde a ese nivel per-

la Flor. Dice Zeami: “Hay actores cuyo imiento del
Noh no iguala a su destreza, y hay otros cuya habilidad es
inferior a su conocimiento. Los desatinos y defectos de los
maestros en sus actuaciones. . . son la consecuencia de su
ignorancia del Noh. . . mientras, otros actores, menos habili-
dosos que éstos. . . logran conservar la Flor en escena. . . ga-
nando rec iento del piblico; esto se debe probable-
mente a que su conocimiento del Noh es superior a su des-
treza”. Este “conocimiento™ no esti referido tanto a
“aprehender la esencia del teatro™ como a conocer el prin-
cipio de la concordancia, que equivale a conocer ¢l kdan
de la Flor. Kdan, en el sentido Zen, se refiere a las propues-
tas insolubles que plantean los maestros como focos de la
meditacion; pero aqui Zeami utiliza ¢l término como “re-
curso”, “ténica™ o “manera” para entender la Flor. Este
TECUrso consiste en conocerse a si mismo, conocer al pibli-
€0y reconocer el momento oportuno en la actuacion.
Conocerse a si mismo es estar consciente del “grado”
que uno ha conquistado en el arte del Noh. “Grado™ indica
el potencial del actor, o dicho de otra manera, la posicién
que ocupa el actor en el arte segin sus posibilidades que
provienen, por un lado, de talento innato, y por el otro, de
su ejercitacion. El “grado™ del talento innato es denomina-
do "distincion™ o sea, lo que se manifiesta como desarrollo

i toda la vida™; pero “si considera que su habilidad
supera al ‘grado’ alcanzado, aun la Flor que corresponda al
(*grado’) anterior acabard por desaparecer”. El conocerse a
sf mismo no se aplica a los principi y
actores jovenes, porque si a pesar de la edad madura el actor
sigue en posesion de la Flor, “tal maestro ha de conocerse lo
bastante a si mismo™ como para evitar la interpretacién de
las piezas (o papeles) que, al requerir movimientos demasia-
dos sutiles, dejarian en evidencia sus defectos. De esta mane-
13, el conocimiento de si mismo serd esa disposicién de espi-
Titu que caracteriza al hombre que en su arte es un maestro™,

“Conocer al piblico”es conocer la calidad del especta-
dor, porque existen, como en todas partes, “los expertos y
los incultos™. La cuestion es hasta qué punto se debe y se
puede realizar una actuacién que sea comprendida por to-
dos los asistentes. Lo ideal habria sido tener que dirigirse
nicamente a la gente refinada y culta; pero Kannami y
Zeami no pensaron de esa mancra. Debemos recordar que
en sus origenes, ¢l Noh era un teatro popular, y Kannami en
especial gozaba del favor del pueblo; tanto que ain después
de haber sido admitido entre la aristocracia guerrera, €] nun-
ca abandond sus giras por las provincias. Posteriormente el
Noh se convirtid en un arte escénico hermético, sumamente
refinado y fuera del alcance del no iniciado, por sus simbo-
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lismos y referencias literarias y filosoficas que requerfan —y
requieren-- de un conocimiento profundo de los cldsicos
japoneses y chinos.

En La transmision secreta de la Flor leemos: “Es dificil
para el actor magistral conformar al que no es un experto,
y para ¢l actor principiante satisfacer los ojos del critico
severo. Sin duda el te no puede satisfacer al criti-
co; pero si el actor consumado no conforma al que no es

4

nos sorp por su d porque fl una vez
al afto; de la misma manera, cuando se han dominado los
diversos tipos de actuacidn, el actor puede clegir una obra
cuyo estilo se preste para una determinada ocasidn, y al
manejar un amplio mpcr:orio ¥ no representar la misma
obra a do, el piblico que su estilo quedard
maravillado al verlo de nuevo después de un largo interva-
lo. Sin duda Zeami refleja una caracteristica del pueblo

japonés, el aprecio por la transitoriedad: la vida tiene sen-

un critico, eso se debe a una falta de comp i6n de su
parte, ya que un verdadero maestro. . . representard el Noh
de manera tal que resulte interesante aun a los ojos de un
inexperto. Tal actor. . . merece ser nombrado como el maes-
tro que ha logrado la Flor. Es por ¢so que quien ha alcanza-
do este ‘grado’, aunque en edad avanzada, nunca serd derro-
tado por la ‘Flor de la juventud:

Pero esto no quiere decir que necesariamente deban que-
dar por satisfechos el critico y el inculto, sino que ¢l actor
deberd elegir el tipo de obra y de actuacion para cada oca-
sion, previendo la capacidad del piblico asistente. En ello
se¢ basa la d entre la interp y la mente
del auditorio.

Por eso s¢ hace necesario, como tercer punto, conocer ¢l
momento de la actuacion. Lo que equivale a actuar confor-
me al estado de dnimo del espectador y poseer la agilidad
mental necesaria para inclusive variar el ritmo y ¢l tiempo,
tanto de la programacion como de su representacion. En
este sentido, Zeami formula detalladamente numerosas re-
comendaciones y consejos sobre la puesta en escena segin
las ocasiones, los lugares y ¢l pablico. La regla de oro para
una representacion exitosa es justamente la no sujecion a
las reglas, sino su superacion, si bien advierte que sélo pue-
de hacerlo el actor hibil que domina la técnica en su tota-
lidad. Ello requiere de lo que Zeami llama la “semilla”, re
firiéndose a la destreza técnica.

Una de las frases célebres de La transmision secreta de la
Flor dice: “La Flor es la mente; la semilla, la destreza™. Pe-
ro debemos advertir que la Flor no es, literalmente hablan-
do, igual a la mente, y que para obtener la Flor es necesaria
la accion de la mente. El accionar la mente no solo s¢ debe

der en su funcidn prictica, como proveer el juicio o ¢l
discernimiento necesarios para actuar en un momento de-
terminado, sino también en el sentido tedrico. Ello obliga a
conocer los principios de la apertura de la Flor.

Algunos criticos llaman a ésto la “fenomenologia de la
Flor”. que se podria analizar desde tres dngulos diferentes
que serfan: principios de la Flor que florece; principios de
la Flor secreta y pnncnpm de la causalidad de la Flor. Omi-
timos los p icos para producir la Flor.

En pnmcr lugar, los principios de la Flor que florece es-

tido porque ¢s fugaz, hay comienzo porque hay fin, la
muerte equivale a la vida.

Sin embargo, el piblico no debe advertir que la funcin
es interesante por la inclusion de lo “insélito™. Lo “insoli-
to” promueve ¢l interés del auditorio en la medida en que
éste no seiala por qué o donde lo encuentra intercsante.
Es aqui donde se deben analizar los principios de la Flor
secreta. “Cuando se guarda el secreto, se da la Flor; cuan-
do no se lo guarda, no surge la Flor.” En realidad la Flor
“secreta” no es ninguna Flor en particular, pues lo que
importa no es la “cosa™ que s¢ mantiene ¢n secreto, sino
el “hecho” de mantener el secreto. Segin Zeami, “La
p de los 1l los secretos resp a una prictica
muy difundida. Por eso, al revelarse, dejan de ser impor-
tantes, v aquél que dice que carecen de valor, no com-
prv:ndc Ia importancia que uencn Lo que ?cam: llama

“seereto” no es sino la prol de la di de
lo hermético, herencia tanto de ciertas ramas del budismo
como de algunas corrientes filosoficas chinas. Evitar que
el pablico reconozca la Flor es lo que mejor revela la Flor
del actor.

Sin embargo puede suceder que aun conociendo estos
principios de la Flor y del “secreto™, y esgrimiendo toda su
habilidad y destreza, un actor fracase en captar la atencion
del piblico. En esto interviene la causalidad de la Flor, Se-
gin Zeami: “Al conocer la causalidad de la Flor se alcanza
la cima de este arte. El aprendizaje es la causa, ¢l dominio
del Noh y el éxito, los efectos. Pero ademds, es preciso te-
mer a las circunstancias. Se debe saber que la Flor que se
abrid el afio pasado puede no venir a florecer este afio. Aun
el lapso mds breve contiene momentos favorables v desfa-
vorables. Fatalmente, en el Noh existen horas buenas y ho-
ras malas. Esto se debe a la lidad, que se
mis alld de todo poder humano™. Por lo tanto, cuando la
Flor no se abre, es necesario saber esperar. En la espera
se actla con moderacion, y esa derada, sin
esfuerzo, puede convertirse, en un momento, en la causa
que produzea la Flor.

Muchos artistas, urgidos por ¢l afin de triunfo, s¢ con-
centran en obtener un éxito inmediato; pero esos éxitos

tin ¢ por dos el il "y lo
“insélito™. La Flor lama la atencion porque ¢s “interesan-
e, pero para que sea “interesante”, debe ser “insdlita”.
Zeami dice: “Todas las flores llegan a marchitarse. Por eso
aparecen como insdlitas cuando vuelven a abrirse. Se debe
saber que también en ¢l Noh, la Flor consiste ¢n ¢l no-es-
tancamiento. Pasar de un estilo a otro sin £50

pueden ser como la Flor “temporal”. El verdadero artista
es el que sabe que no sblo se debe esperar, sino que el
€xito no descansa excl en el mej cons-
tante de la técnica y que depende también de las circuns-
tancias y las i De tal que “ do se llega
al e imi de los asp mis i de este arte, se

produce lo insdlito”. Ante la necesidad de cxplicar la na-
turaleza de lo ‘insolito”, Zeami agrega a continuacion:
“Lo insolito no consiste en adoptar un estilo desconocido
o desacostumbrado”. Lo “insdlito™ para Zeami no es lo
inusual, lo raro, lo anormal. Lo presenta como algo co-
min. Zeamj aclara que si nos preguntamos como lo nor-
mal s¢ convierte en inslito, bastaria hacer una compara-
cion con las flores de la naturaleza: las flores que llaman
nuestra atencidn son aquellas que florecen en la estacién

lescubre que en realidad una Flor no existe en forma sepa-
rada™.

Zeami advierte a aq que se empedian en d
todas las técnicas como medio de lograr la Flor: “5i un
actor descuida el modelo de su propio estilo, su actuacion
carecerd de vida. . . A través del dominio de su propio estilo
podri Hegar a conocer los otros. El actor que toma en cuen-
ta todos los estilos olvidando el suyo, acabard por no coneo-
cer ninguno,"”

Entrando en la segunda época, Zeami profundiza en su

correspondiente. Mos maravillan los ciruelos o los
en flor, que nos hacen sentir la llegada de la primavera, y

pto de la Flor, otorgando una nueva dimension a la
técnica, con la incorporacion de otro elemento que es “la
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mente de la téenica”. De esta mente derivan el control y el
funcionamiento de los medios de actuacion. Zeami desarro-
lla una dialéctica sorprendente al proponer: “poner en mo-
vimiento la mente a diez décimos, el cuerpo a sicte™,  “a
movimiento vigoroso del cuerpo, pisadas moderadas; a pi-
sadas vigorosas, movimiento moderado del cuerpo™, o “los
ojos adelante, la mente atrds™ o “la visitn objetivada”. Para
lograr un buen desempefio, el actor debe traducir en movi-
micnto las sicte décimas partes de lo que su mente actia.
Prevé de este modo un margen en blanco, tres décimos
que quedan en suspenso. Un movimiento, supongamos,
de 10 segundos, se desdobla en siete segundos de actividad
y tres de pasividad. Este proceso de restriceion ¢s una
consecuencia natural de la nocién budista de la no-accion.
En cuanto a las tres partes en blanco, Zeami dice que hay
que lienarlas con la mente, pero una mente que no actie
conscientemente en ¢l actor, porque si la no-accion fucra
percibida por ¢l panlico, se convertiria en accidn al ins-
tante. En el capitulo que sc refiere a la “Unica mente
que redne en si todas las fuerzas™ (£ espejo de la Flor),
se lee: “Los espectadores del Noh convienen a menudo
en que los momentos de la no-accion son los mis intere-
santes, porque nacen de la fuerza espiritual subyacente en
¢l actor, de una cohesion mental capaz de mantener des-
pierta la atencién de la concurrencia. Pero de ninguna ma-
nera conviene que esta fuerza interior resulte evidente,
porque quedarfa transformada en accion, perdiendo todas
las cualidades de la no-accion™. De esta manera, Zeami
destaca que el actor debe olvidar hasta la “intencién™ de
concentrarse en los momentos estdticos. La capacidad de
conmover al publico depende asi de una consustanciali-
dad de la que participan todas las fucrzas artisticas y la mente
misma del actor. Esto concuerda con otra afirmacion con
respecto al movimiento: si el cuerpo y los pies jucgan su
natural correspondencia, la técnica de actuacion resultard
burda, pero si al mover el cuerpo se restringe ¢l movimiento
de los pies, el efecto no serd insatisfactorio.

La importancia de la concentracion espiritual y de la ar-
dua disciplina fisica y mental ¢s expuesta en una de las téc-
nicas més singulares para el adiestramiento del actor. Esta
consiste en verse a si mismo a distancia, es decir, verse ac
tuar desde el auditorio; es lo que Zeami llama la “vis
objetivada™. El actor ¢s capaz de dominar tres lados de su
cuerpo, pero no la espalda. Los ojos que pueden ver su pro-
pia espalda son los ojos de la mente, y ¢l drgano visual de
la mente seria ¢l espectador. Cuando el actor llega a ser al
mismo tiempo su espectador, sujeto y objeto, ha logrado
el control de todas las facultades con la mente. Esto equi-
vale, en términos Zen, a la anulacion de la conciencia, Mien-
tras el actor sea consciente de que estd actuando, su labor
serd ordinaria, si no mediocre, y si estd consciente de que
actiia bien, ¢l resultado serd negativo. (Algunos actores que
conozeo han dicho que cuando cllos creen que la actuacion
fue buena, casi nunca es aprobada por la ¢ritica, y cvando
reciben sus elogios, comprueban que no supieron cOmo
actuaron.)

El actor, en este caso, se convierte en ¢l objeto de su
actuacion, o para ser mds precisos, en la esencia de lo que
representa. La esencia del objeto alude a la belleza inheren-
te a ese objeto. La expresion de esa belleza sutil y oculta,
que Zeami denomina yugen ¢s, por otra parte, uno de los
elementos esenciales de la poética del drama Noh. En el
segundo periodo, Zeami insiste en la importancia del yugen,
oponiéndolo a la desnuda adquisicion de la téenica, que
sugiere relegar para ahondar en el sentido de la belleza y de
la elegancia. Esto vuelve cada vez mds estitico el Noh de
Zeami, que persigue ¢l producto puro de la no-actuacion.

Si anteriormente Zeami consideraba necesario producir
la Flor por medio de lo “insolito™, partiendo de la mimica
(realismo) y del yugen (simbolismo), en esta época piensa
que la obtencion del yugen puede producir la Flor, y lle-
ga a decir que “también en ¢l demonio se debe manifestar
¢l yugen”, apoyado en algunos poetas contemporaneos
que deeian: “Existe lo horrible en la flof, y la ternura en
el diablo™.

Del resultado de la conduccion de su Noh hacia la Nada,
dice Zeami: “El Noh que se impone por su fuerza mental es
aquél que, desde el punto de vista del canto, la danza, Ia
mimica o ¢l argumento, ticne poco atractivo para el pibli-
co, pero que ¢n la interpretacidn de un gran maestro des-
fila una emocion indefinible dentro de su fuerza contenida,
Esto es lo que se llama una interpretacion helada. EI Noh
que alcanza este grado es dificil de percibir hasta por un
ojo bastante adiestrado. También se le denomina ¢l Noh
de la no-conciencia, o de la no-forma™. Y agrega: “Olvi-
dando el resultado, mirad el Noh; olvidando ¢l Noh, mirad
al actor; olvidando al actor, percibid la mente; olvidando
la mente, comprended el Noh™. La comprension. recorri-
dos los niveles de los ojos, los ofdos y la mente, debe abar-
car al Noh de‘la no-mente, ¢l del “estilo absoluto™, el que
al no poder aprehenderse con la conciencia ¢ a través de
los sentidos, encama la expresion de lo “sublime™. Tal
ver Zeami quiso liberarse del movimiento como una forma
de liberarse de la mutacion de las cosas. Asi también aspira-
ria a la liberacion de la muerte. en cuyo caso alcanzarfa una
de las metas del Zen, ¢l no-nacer y no-morir, Pero los alti-
mos escritos de Zeami revelan que €1 no pudo lograr su pro-
pésito. La vida termind superando asi los limites de su arte,
y su arte, por fortuna tal vez, no pudo convertirse en reli-
gion.

Nota: Este articuio ¢ un resumen, un tanto forzado, de la
introduceitn al libro en preparacion, Zeami: fa transmision
secreta de la Flor, que incluye las traducciones de todos los
ti-(ngayos de Zeami, acompanadas de notas ¥ comentarios.
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