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Introduccién

EN LA OBRA L4 MUSIQUE ET.LA TRANSE (1980), el etnomusicélogo
frances Gilbert Rouget compara, por primera vez de manera or-
ganica, la relacién entre la musica y la posesion, sobre la base
tanto de sus investigaciones (en Africa ecuarorial y occidental)
como de la consulta de un riquisimo repertorio de material etno-
grafico relativo a este fenémeno en diferentes partes del mundo.
Rouget recuerda cdmo en el amplio horizonte geografico que
se extiende desde Asia septentrional y central hasta América,

el trance ha sido asociado con el chamanismo y su practica, que
con frecuencia tienen una connotacién musical. Desde el punto
de vista del etnomusicélogo se excluyen China, Japén, Mela-
nesia y Polinesia con el Gnico objeto de precisar un campo de in-
vestigacidn que podria ser ilimitado. Se pudiera pensar quizas
que, entre estas civilizaciones marginadas, Japén no constituye
una tierra eleglda por el chamanismo, a causa de la sepultada
concepcidn “preldgica” del mundo, considerada como arcaica.

No obstante su presente tan tecnologizado y su papel como po-
tencia econémica mundial, bajo un barniz de modermdad y
occidentalizacion, en realidad en el archipiélago nipén se vive un
fuerte sustrato chamanico. Tal ideologia permea profundamente
la religiosidad japonesa y constituye la matriz de gran parte de la
ritualidad que se perpetta tanto en el shinté como en las practi-
cas relacionadas con las creencias populares (minkan shitkyo).

[551]
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Hace poco mas de quince afios, algunos etnomusicblogos
japoneses (en particular Kojima Tomiko) empezaron a dedicar-
se al estudio de la relacién entre chamanismo, posesién y misica
en su pais, tanto en la época contemporanea como en el pasa-
do. Mi argumentacion sobre el fenémeno se basa en el mate-
rial producido por dichos estudiosos, ademas de en la consulta
de obras demonoldgicas, etnologicas e histérico-religiosas. Un
estimulo fundamental para estas reflexiones ha sido una reciente
investigacién sobre el tema en Japén,! que me ha permitido
acercarme directamente al complejo problema.

1. Noticias sobre el chamanismo japonés

Los estudios sobre el chamanismo en Japén reflejan intereses
y conocimientos relativamente nuevos. El fundador de la
demonologfa japonesa, Yanagita Kunio (1875-1963) comenzé
a dedicarse al problema desde 1913, 2 pero no fue sino hasta los
afios treinta cuando el tema empez0 a tratarse sistematicamente.
Aunque la figura objeto de tales estudios no presente todas las
caracteristicas del “complejo chamanico” teorizado por Mir-
cea Eliade sobre la base de la observacién del tipo siberiano
(cf Eliade, 1968: 2), ya no se pone en duda la existencia de
practicas rehglosas en Jap6n que pueden ser consideradas como
chamanicas. Las investigaciones de la inglesa Carmen Blacker,
que parten de los datos adquiridos por el mismo Yanagitay por
el estudioso de las religiones Hor1 Ichirg, han permitido deli-
near dos figuras chamanicas activas en las practicas religiosas po-
pulares japonesas. Por un lado, las médiums, generalmente cie-
gas y especializadas en la posesion oracular (momento en el que
el kami encarnado habla valiéndose de la voz de la poseida).

! Para completar la investigaci6n sobre los aspectos musicales del kagura (dirigi-
da en el 4mbito del doctorado de investigacién en musicologia de la Universidad de
Roma “La Sapienza”) he estado en Japén de noviembre de 1996 a enero de 1997. En
aquella ocasién fui guiado por Kojima Tomiko, una de las maximas autoridades en mu-
sica folclorica japonesa.

? Aquel afio Yanagita public6 una serie de articulos titulados Fxjo ko [Sobre las
chamanas) en la revista Kydo kenkyd [Estudios sobre el folclor], la cual estaba a su
cargo.
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Estas mujeres son designadas con el término genérico de kuchi-
yose, pero especificamente se las conoce con el nombre de ita-
ko, ichiko o gomiso en la parte noreste del Honshii (Tchoku,
en particular, en la provincia de Aomort), lugar donde hoy
estan concentradas. Ademas, dichas figuras son llamadas miko,
categoria a la que pertenecen también las sacerdotisas de los
santuarios sintoistas, las cuales representan una forma de so-
brevivencia de las médiums en el Shintd oficial. Sin embargo,
la funcién de las miko de los santuarios se reduce a la danza
r1tua1 por lo que sdlo son protagonistas de fenémenos de po-
sesion.

La otra figura, un asceta también afiliado a sectas budistas,
es el yamabushi (o gydja, o mcluso shugenja), cuya conducta es-
ta relacionada con fenémenos mas clasicamente chamanicos: “via-
je al otro mundo” (éxtasis), exorcismo, curaciones, induccion
de la posesidn vicaria. Los yamabushi presentan también otras
cararacteristicas tipicas: llamados de alguna figura extrahumana,
realizan ordalias inictadoras y se someten a duras practicas ascéti-
cas para adquirir poderes. Su orden, que retine de forma sincré-
tica el budismo esotérico y la antigua religion de las montafias
(sangaku shitkyo) toma el nombre de Shugends. Seglin Blac-
ker, los poderes fundamentales que particularizaban a las dos
figuras —posesién oracular, la miko popular; éxtasts, el yama-
bushi— coexistian antiguamente en una sola figura chamanica,
para luego dividirse, cuando el budismo se apropio del lado
activo de tales practicas. De hecho, hoy dia, el chamanismo
japonés, dado el nlimero cada vez menor de ascetas capaces de
lograr el viaje extracorpdreo, se ha enfocado en el trance de la
posesion —con todo, fundamental desde la antigiiedad (¢f. apar-
tado 3).

2. Instrumentos y comportamientos musicales
de las figuras chamanicas contemporaneas

Ambos especialistas chamanicos emplean categbricamente la
musica en su actividad como intermediarios con lo extra-
humano. Ni la miko ni el yamabushi tocan instrumentos que
se asemejen al tipico membranéfono del “chamanismo clasico”
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—desde Siberia hasta Asia central—, el tambor de madera, sin
embargo, su equipo ritual incluye interesantes utensilios so-
noros. Un nimero limitado de miko, para invocar o para des-
pedir el espiritu de los difuntos o una divinidad, toca el azusa
yumi, “arco de catalpa”, cordéfono de la familia de los arcos
musicales que toma el nombre de la madera con la cual fue
fabricado. La cuerda de lino del arco (de una longitud aproxi-
mada de 90 a 100 cm) es golpeada con un bastén de bamb por
la médium mientras entona un canto. Al mismo tiempo una
a51stente puede sacudir un idiéfono,’ que es una especie de

“rosario” derivado de aquél budista, Ulamado irataka no Juzu.
Ademas de este rosario, el yamabushi emplea otros instrumen-
tos sonoros rituales, como el hora @az) la trompeta de concha,
que produce las notas de la serie arménica y que, a veces, es

utilizado como modificador de voz. Llevado siempre durante
las practicas ascéticas de montafia, el hora (gai) se toca tnica-
mente en circunstancias rituales muy especiales. Completa el
equipo musical del yamabus/oz el bastén con anillos, saku;o, de
origen budista, también éste utilizado en los ritos. Mientras
las miko emplean cantos que pueden tener un destacado carac-
ter melédico y un largo desarrollo estructural, los yamabushi
reiteran en sus ritos breves f6rmulas magicas (Kopma 1984:
326 v ss.).

Debe recordarse que en el Japén contemporaneo las practi-
cas chamanicas son ya consideradas como costumbres que po-
drian desaparecer, ya que el nimero de miko que toca el azu-
sa yumi es extremadamente exiguo, mientras los especialistas
del Shugendd tienden a perder su peculiaridad, en particular
—como se ha seflalado— el éxtasis, que es sustituido por un
“viaje” completamente simbdlico. Sin embargo, el estudio de
tales practicas resulta decisivo para comprender mejor el pa-
pel histérico de las figuras chamanicas en la génesis de los espec-
taculos populares (minzoku geino), en particular del kagura,
rito en el cual todavia se observan fenémenos de posesién

(¢f. apartado 4).

* La moderna organologia define como “idiéfono” todo instrumento que pro-
duzca el sonido al vibrar el material mismo del cual es constituido, sin el auxilio de
otras partes {piénsese, por ejemplo, en los tambores, que tienen necesidad de pieles
tensas).
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3. Instrumentos musicales de las practicas
chamanicas a lo largo de la historia

Los documentos literarios, las fuentes iconograficas y los ha-
llazgos arqueologlcos son las tres fuentes principales para el
estudio de las practicas musicales y de sus relaciones con la
vida religiosa de la antigiiedad japonesa. Las fuentes chamanicas
protohistoricas, realizadas en el pasado mitolégico, son emble-
maticamente representadas en el reconocidisimo episodio de
la “puerta de la Caverna celeste” (Ama no iwayato), registrado
en el Kojiki (712) yen el Nihonshoki (720). El relato parece su-
gerir la transposicion mitica de un eclipse y los relatlvos dispo-
sitivos protectores del antiguo chamanismo japonés, e involu-
cra a la diosa solar Amaterasu.

Enojada por las faltas de su hermano Susanoo, la divini-
dad del Sol se recluye en la “Caverna del cielo”, dejando caer
la oscuridad en el mundo. Los “ocho millones de dioses”, re-
unidos en consejo, meditan un plan para desalojar de su guari-
da a Amaterasu, lo que culmina con la ceremonia dancistica
celebrada por la diosa Uzume. En ambas crénicas esta danza
—que obtiene el efecto deseado— es descrita como en estado
de posesidén (Kamugakari, japonés moderno: Kamigakari) y
toca un recipiente invertido, quizas un almirez (wke). Mien-
tras que en el Nibonshoki no se dan detalles posteriores, en el
Kojiki se afirma explicitamente que la diosa Uzume hace tocar
con los pies el recipiente sobre el cual asciende. El complejo
episodio parece sugerir un arquetipo de ceremonia chamanica,
dmglda a revigorizar la energia vital del Sol, en cuya danza y
musica —la ejecucion con el recipiente invertido usado a modo
de tambor— cubren un papel central y se relacionan con la
autoinduccion de la posesion.

Koto

Otro conocidisimo relato, contenido en el primer libro del
Kojiki, narra la fuga del dios Okuninushi del Yomi, el aldi-
14 del que Susanoo es Sefior. Okuninushi, quien se apresta pa-
ra gobernar Japén, decide traer consigo una espada y un arco,
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simbolos del poder militar, y el norigoto, la “citara parlante”.
En el Japon protohistérico, este instrumento era utilizado,
como sugiere el nombre (y como veremos en los ejemplos
siguientes), durante la posesion oracular, y encarnaba el poder
chaménico.

También la historiografia china presenta datos de nota-
ble interés, aunque se citan personajes cuya existencia histori-
ca, en sentido estricto, es a menudo dudosa. El Wei zhi, créni-
ca de la dinastia china de los Wei (220-265), al tratar acerca del
archipiélago japonés, se refiere al “Estado” de Yamatai como
aquel que en el siglo n1 destaca entre muchos, debido al go-
bierno de la soberana Himiko (o Pimiko). La obra china descri-
be a la “reina” de Yamatai como una médium, que comunica
a sus stbditos la voluntad divina por medio de su hermaro.
Desafortunadamente, el texto no refuerza las noticias relati-
vas al papel de la misica en la actividad chamanica de la élite
dirigente.

Puede deducirse, en cambio, tal informacién de un dato
relativo a una soberana incluida en el 4rbol genealdgico de la
dinastia japonesa, Jingt, que goberné segin la tradicién entre
el 201 y el 269. Jingt pertenece al grupo de los soberanos cuya
existencia historica es controvertida (de hecho, la plena histori-
cidad de los emperadores de la genealogia s6lo es reconocida a
partir del inicio del siglo v). Su historia, de cualquier modo,
fortalece indicaciones especificas sobre los comportamientos
musicales en el chamanismo japonés pl‘OtOhlStOrlCO En el Ko-
jiki se afirma que al prevenir de una invasién del Estado coreano
de Silla, Jingt fue poseida por una divinidad después de que el
emperador Chiiai habia tocado la citara (koto). El dios encarna-
do manifesté su voluntad por boca de la mujer (pero la ambigte-
dad del texto no deja claro el empleo de los cantos) y la res-
puesta fue interpretada por el “primer ministro” Takeshiuchi
no Sukune, que fungia como saniwa (una especie de araspice).
La antigua crénica relata ademas que Chiai perdié6 la vida pre-
cisamente porque, al no creer lo que el kami decia, se negd a
reanudar la ejecucién interrumpida.

No obstante la dudosa existencia historica de Jingg, el epi-
sodio resulta util para comprender el empleo de la citara en
el lamado “chamanismo del poder de la realeza” (0ken shama-
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nizuma), del cual hablan algunos estudiosos japoneses (vease
Obayashi, 1984). La importancia de la citara en las practicas
chamanicas de la familia reinante es ya sugerida desde el episo-
dio antes mencionado sobre el dios Okuninushi; pero en el
relato de Jingt se conflrma evidentemente por la participa-
cién de seres humanos, mas o menos histéricos. En esencia,
parece verosimil que la actividad oracular de la emperatriz, o
como una mujer de la familia imperial, fuera acompafiada por
la misica de una citara (tocada por los miembros masculinos
de la casta, empezando por el emperador) y explicada por un
saniwa.

En relacién con este y otros episodios, las fuentes mencio-
nan, entonces, el instrumento musical de nombre koto. En la
mayor parte de las traducc1ones en lenguas extranjeras y en las
adaptaciones al japonés moderno se sobreentiende frecuente-
mente una correspondencia con la palabra moderna koto, que
indica la citara de mesa con puentes méviles* de la época Edo.
La realidad es, sin embargo, mas compleja. Para entender cual
fue el referente del término, en el tiempo a cuyos relatos se
refiere el Kojiki, debemos dmglrnos a la arqueologia. De cual-
quier forma debe notarse que, si bien el vocablo en cuestién,
como resulta de la literatura del Japdn antiguo (periodos Nara
y Heian), define de modo genérico los cordéfonos, es posible
restringir el campo a la familia de las citaras. Esto porque has-
ta la introduccién (entre los siglos vi y VIII) de instrumentos
como el gagaku (y#yué) por China, las citaras eran verosimil-
mente los Gnicos instrumentos de cuerda del archipiélago, si
se excluye el arco de catalpa, indicado siempre con el nombre
especifico.

Pero, si de citaras se trata, las del Jap6n protohistérico de-
bieron haber sido distintas del moderno koto. Los haniwa po-

# “Citara” define todo corddfono cuyas cuerdas recorren de extremo a extremo
¢l cuerpo del instrumento, esto privado de diferencias entre la caja y el mango (como en
cambio sucede en la familia de los lalides, a saber nuestra guitarra). Las citaras, cuyo
cuerpo consiste en una simple tabla —de ahi el nombre de citara de mesa— son los
instrumentos de cuerdas mas representativos de Asia oriental. De éstas la més conoci-
da en Occidente es sin duda el moderno koto japonés, pero el zheng chino, el kayagum
coreano, el din tranh vietnamita y el yatag mongol son todas las variantes de una
misma tipologia organoldgica. Estas citaras del este asiatico presentan puentes mévi-
les que sostienen las cuerdas en la tabla que permiten variar los amarres.
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drian demostrarlo, las estatuillas de ceramica encontradas en di-
ferentes partes de Jap6n alrededor de los timulos mortuorios
kofun, caracteristicas sepulturas de los soberanos del mismo
periodo (250-552). Entre estos hallazgos existen muchos que
representan figuras humanas cantando, tocando un instrumen-
to o danzando, unas veinte recrean hombres tocando una citara
y nueve haniwa son modelos del cordéfono sin ejecutante.’
Del estudio de estas piezas arqueoldgicas se deduce que las cita-
ras debian haber tenido una longitud de 50 cm aproximadamen-
te —con lo cual es “creible” la idea de la fuga de Okuninushi con
la “citara parlante” sobre los hombros— frente a los 180-190 cm
de los instrumentos actuales. Ademas, existe la h1p0t651s de
que las citaras fueron armadas con cuatro, cinco, 0 seis Cuerdas
fortalecidas con puentecillos. Los haniwa no parecian ser musi-
cos de entretenimiento, sino funcionarios de las ceremonias
fnebres. Sin embargo, dichos instrumentos también debie-
ron haber sido utilizados en otros contextos, si bien uno de los
Fudoki (las descripciones de cada una de las provincias, compila-
das en el 713), el de la regi6én de Hizen, testifica su empleo en
los uta-gaki (o kagai), que eran una especie de bacanales. Las
teorias son diversas, y a pesar de ello, muchas coinciden en
concluir que la citara protohistorica japonesa quizas haya dado
origen, bajo la sucesiva influencia de los homologos coreanos
(kayagum e komun’go) y chinos (zhéng), al wagon (o yamato-
goto), citara de mesa con seis cuerdas, ligada a la familia impe-
rial y al corpus autoctono de la musica de corte gagakn.

El empleo exclusivo de las citaras, limitado a la figura im-
perial y a sus parientes, emerge cuando Japon, dejando atras
las ambigiiedades de la mitologia y de la protohlstorla esta
ya solidamente en la hlstorla La creacién, segun el modelo
chino, de una agrupacién musico vocal con musicos profe-
sionales al servicio del ceremonial politico (gagakuryo, “parti-
da para el gagakn”), no impidid, de hecho, que el wagon y el
gakuso (la citara empleada en el repertorio “chino” gagaku)

5 Sobre el argumento véase la exhaustiva informacién de una investigacion dirigida
por Miyazaki (Miyazaki Mayumi, Koto no keifu [Genealogia de la citara], p. 65 y ss.
En Nibon no gakki no genryi-koto, tsuzumi, fue, dotaku,1995). Véase también Miyaza-
ki 1993, donde se analizan todos los instrumentos haniwa de interés musicol6gico
dotado de un rico aparato fotogrifico.
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siguieran siendo privilegio de la alta nobleza. Esto se deduce
de los documentos relativos que datan del 701 en los que se
registra minuciosamente el nimero de maestros y alumnos
por cada uno de los instrumentos, donde no se menciona ni
siquiera un citarista (véase, por ejemplo, Kishibe, 1974:13).
Tal tendencia siguié manifestandose en el periodo Heian, du-
rante el cual en las ejecuciones que unian a profesionistas y
nobles (comenzando por el mismo emperador) se veian invaria-
blemente a éstos ultimos ante las citaras (o, por analogia, ante

el ladd biwa).

Tsuzumi

En el otro extremo, lejos del “chamanismo del poder de la rea-
leza” simbolizado por la citara, parece encontrarse otra familia
de instrumentos, la de los tambores (membranéfonos). Un ins-
trumento que se puede catalogar de manera laxa en tal grupo,
ya lo habiamos visto en el relato de la “Caverna del cielo”,
episodio definido en consecuencia como el inicio del rito del
kagura. Ahi se hablaba de un almirez (#ke) usado a modo de
tambor, pero tanto el Kojiki como el Nihonshoki, al igual que
en otros textos literarios antiguos, hablan frecuentemente del
tsuzumi. Hoy el término indica genéricamente los tambores
en clepsidra, en oposicidn a los cilindricos,® reagrupados bajo
la palabra taiko. Sin embargo, ésta no es la acepcidn usada en
el japonés antiguo, en el que, en cambio, con la palabra tsuzumi
se designaba a todos los membranéfonos, analogamente a lo
que sucedia con el vocablo koto para los cordbfonos.

Para indagar la relacion directa entre chamanismo proto-
histérico y tambores se selecciona, ante todo, la informacién
relativa al periodo que obtenemos de la arqueologia, mediante
las estatuillas haniwa. En particular ha llamado la atencién de
los musicélogos japoneses una figura humana acéfala, con un
tambor, desenterrada en la ciudad de Takeshi (provincia de
Gumma) y conservada en el Museo Nacional de Tokio. El

¢ Por “tambor en clepsidra” se reconoce un instrumento cuya caja es modelada
en forma de clepsidra; se define cilindrico, en cambio, un tambor cuya caja es de esta
forma.
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tambor, colgado del cuello con un lazo apoyado de forma lige-
ramente oblicua sobre la zona del torax y el abdomen, es gol-
peado sobre la piel superior con una almadéna con la punta
acolchada. Sobre la piel inferior esta apoyada la mano izquier-
da: este acto es interpretado por Kojima (Kojima, 1984:317)
como el acto de golpear la piel con la mano desnuda, mientras
que otros piensan que la mano izquierda solamente tiene la
funcion de sostener el tambor.

Esta imagen nos confirma mucha informacion. Ante todo
nos hace entender que los tambores empleados en la época
Kofun —y también en las épocas precedentes— no eran necesa-
riamente en forma de clepsidra, como el moderno significado
de tsuzumi, en cambio, podria llevar a pensar (comparese el ko-
tsuzumi 'y el otsuzumi con el no, por ejemplo). El tipo recrea-
do en el haniwa en cuestidn, en cambio, es un barril” con dos
pieles fijadas con lazos, pero sin marco de apoyo, y hoy toda-
via se emplea en una amplia zona del Japén oriental (la parte
este de Kantd) para acompafiar la danza folclérica shishi mai.
El atuendo del ejecutante, comparado con el de los citaristas
recreados en numerosos haniwa, resulta extremadamente po-
bre, lo cual indica, quizas, la pertenencia de dichos ejecutantes
al estrato bajo de los clanes, en los cuales estaba dividido Ja-
pon antes de la adopcidn de las clases de derivacion china, o
incluso, a una de las tribus sometidas.

Si se excluye el almirez del episodio de la “Caverna celes-
te”, la literatura japonesa nos habla de instrumentos de percu-
sidn, y practicas chamanicas a partir del siglo x1, en el Shinsaru-
gakki escrito en 1052 (o 1066) por Fujiwara Akihira. El texto,
que describe la evolucion del sarugaku, antecesor del 70, trata
en un pasaje la figura de las miko. Estas médiums, afirma el
texto, estaban autorizadas para adivinar, para “entretener a
los dioses”, para “tocar instrumentos de cuerda” y para fungir
como kuchiyose (es decir, como oraculos).® La {rase hecha “to-
car instrumentos de cuerda” (yoritsuru) es interpretada por
algunos fildlogos japoneses, aunque con algunas reservas, como
la percusion del arco de catalpa para convocar a los dioses. En

7 Se define “de barril” todo tambor cuya caja sea de forma abombada.
¢ Shinsarugakki, bajo el cuidado de Osone Shosuke, en Kodai seiji shakai shisa,
Iwanami shoten, Tokio, 1979, p. 302.
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el texto se recurre también a los ideogramas de koto y tsuzumi,
pero dada la particular ambigiiedad del pasaje en kanbun, no
es claro si los dos instrumentos fueron citados por el autor
por ser utilizados por las miko (cf. Kojima, 1986, p. 260 y ss. )-

Aproximadamente un siglo mas tarde las fuentes icono-
graficas muestran en cambio la relacién entre chamanes y tam-
bores de un modo irrefutable. De particular interés es el nenjiz
gyoji emaki, rollo de 1165 que ilustra la vida del periodo Heian.
En una escena de combate entre gallos aparece claramente la
figura de una miko sentada en el suelo con un gran tambor en
clepsidra frente a ella. Este documento iconografico, junto con
muchos otros, parece sugerir la hipétesis de una estrecha rela-
cién (que podemos hacer remontar al menos al siglo X) entre
los tambores en clepsidra de dos pieles, de medida mayor res-
pecto de aquéllos empleados actualmente, y las practicas de las
miko. La desaparicion en tiempos sucesivos del tambor en
clepsidra del grupo de las chamanas populares (posiblemente a
finales del siglo xvi) es explicada por Kojima de la siguiente
forma (Kojima, 1984, pp. 299-304). Este tipo de tambor debe
haber salido de las manos de las chamanas como consecuencia
de tres hechos relevantes: el empleo del instrumento, a partir
del nuevo milenio, por parte de las shirabygshi, mujeres ejecu-
tantes de cantos de entretenimiento; la adopcién del mlsmo
entre Jos siglos x1v'y xv, después del decalmlento, en la musica
del 70, con el nombre de otsuzumi; una simplificacién de la
medida ritmica de la percusién para acompaiar los cantos de
las miko. Asi las médiums, después de un periodo en el cual
emplearon ambos instrumentos, en un momento de la histo-
ria no muy bien precisado, comenzaron a medir el tiempo
con el arco de catalpa, abandonando el tambor en clep51dra
para cambiar su trabajo por “otro” con respecto a las practicas
profanas. Prueba de la convivencia contemporanea, es consi-
derada una imagen presente en el rollo Kenpt shokunin uta
awase, que se remonta al periodo Kamakura (1185-1333) y con-
servado en el Museo Nacional de Tokio. La figura en cuestién
muestra a una médium tocando el azusa yumi, con un tambor
en clepsidra frente a ella posado frente a sus pies.
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Fue

La importancia de la citara en el “chamanismo del poder de la
realeza” y del tambor en las practicas de las mikos no agota el
equipo sonoro de la religiosidad japonesa de la antigiiedad, en
particular de la protohistoria.

Otros objetos arqueolégicos que, sin duda, se remontan al
periodo Jomon (el subneolitico japonés, 7000-250 a.C) son in-
discutiblemente las flautas de piedra (llamadas iwabue o ishibue)
o de terracotta (tsuchibue). El Kojiki relaciona el término fue,
que durante la antigiiedad designara los aeréfonos en general. El
discurso analogo a aquel que se ha hecho acerca de las citaras,
vale también para las flautas: antes de que se importaran los ins-
trumentos desde Asia continental los Gnicos instrumentos de
aliento debian ser precisamente las flautas, aunque no es claro
qué tipo (travesera, recta o globular como la ocarina occiden-
tal) fue empleado. Es interesante notar que las estatuillas del
ajuar funerario del perlodo Kofun, aun teniendo la citara como
objeto de representacién, no muestran nunca una flauta trave-
sera o recta.

La flauta travesera en Japén es un instrumento de material
corruptible (bambtl) y por tanto los ejemplares intactos mas
antiguos hallados en las excavaciones arqueolégicas no remon-
tan mas alla del periodo Heian (794-1185). E1 Shasoin, la tesore-
ria imperial de Nara, ha rescatado cuatro flautas traveseras,
todas con siete orificios digitales y de evidente derivacién de
modelos continentales, cuya fecha de datacién mas temprana
es la mitad del siglo vin. Restos de flautas traveseras halladas
en Shimizu (provincia de Miyagi), que aparecen del siglo viral
IX, parecen ser posibles ejemplares de flautas traveseras shinobue
(Vease nota 10). El lejanisimo origen continental de la flauta
travesera, ubicado en el subcontinente indiano, es ya una idea
comunmente aceptada. Sin embargo, no puede dejarse com-
pletamente de lado la idea de que este tipo de flautas existiera
en el archipiélago antes del siglo vi. La crénica china Sui Shiz
(que inicia en el siglo vn) registra que a fines del siglo vr en
Japon se usaban flautas y citaras de cinco cuerdas. En este punto
en cuestién, donde todo hace pensar que el redactor de la obra
describia un instrumento nativo, aparece el ideograma d7. Di-
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cha caracteristica parece indicar la época, hasta la fecha, sola-
mente en las flautas traveseras.

Otros instrumentos

Otros hallazgos arqueolégicos testifican el empleo en los ritos
de instrumentos que aparecieron después. Este es el caso de al-
gunas estatuillas haniwa que revelan el uso de una especie de
castafiuelas (yotsudake), empleadas también hoy en la misica
folclérica. Mencion aparte merecen las campanas dotaku, so-
bre cuyo empleo musical real todavia se discute. Estos grandes
objetos de bronce (de 20 a 150 cm de altura) fueron hallados
en el area de Kinki (en la zona suroriental del Honshi), y apa-
recen durante el periodo que va del siglo 1 a.C. hasta el inicio
del siglo mr de nuestra era. Al desaparecer la familia de las cam-
panas del ritual japonés autdctono, las sonajas suzu, en forma
de brazaletes con campanitas, quizas aparecen en el siglo m, y
se relacionan con las antiguas ceremonias en la moderna prac-
tica musical folclérica.

4. Los kagura contemporaneos centrados en la posesién

El relato de la “Caverna celeste” nos permite constatar una con-
tinuidad entre ritos protohistéricos y la expresividad popular
contemporanea: la fusion entre mas codigos (danza, musica,
teatro) y una razon de ser sustancialmente religiosa, en efecto,
son rasgos fundamentales de la tradicién folclérica actual. Entre
los diferentes géneros de especticulos rituales populares (min-
zoku geind) aquellos que corresponden al nombre de kagura’®

® Hoy dia, con el término kagura se indica una variedad de especticulos, casi
siempre caracterizados por el empleo de mascaras, relacionados con la fiesta anual
(matsuri) de un santuario sintoista. Los especialistas reconocen especificamente el ka-
gura como toda accién ritual constituida por una invocacién de dios y por un propio
y verdadero especticulo, cuyo objetivo es revitalizar la energia de los participantes.
Este kagura no puede ser confundido con el rito homénimo celebrado en la corte,
propiamente llamado mikagura, “augusto kagura”. Aunque tenga una finalidad co-
mun, el kagura imperial es, en efecto, fuertemente caracterizado, tanto musicalmente
como dancisticamente, como producto de la tradicién gagakx.
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constituyen el punto central de las fiestas religiosas de los matsu-
ri, celebradas en todo el Japbn como forma de comunién del
grupo humano (la aldea, la ciudad, la localidad urbana) con el
numen tutelar local (wigams). El grupo musical (bayashi) con
el cual se acompafian los kagura esta constituido normalmen-
te por tres tipos de instrumentos: tambores, generalmente de
barril o cilindricos (taiko), y sélo raramente en clepsidra (tsu-
zumi), pequefios cimbalos llamados dobydshi o chappa, una
o mas flautas traveseras (mas frecuentemente del tipo shino-
bue).® Finalmente, es necesario recordar el suzu, en forma de
sonaja constituida por una manija recta con tres hileras sobre-
puestas de campanillas. A la musica de los instrumentos se
puede agregar el canto, es decir los llamados kami uta, “cantos
divinos”.

Normalmente hoy el kagura es interpretado por fieles y
sacerdotes locales, pero el papel de ejecutantes por mucho tiem-
po ha sido desempefiado por los yamabushi y por las miko. El
paso del kagura de los operadores rituales a los fieles, o a los
semiprofesionales locales tuvo su inicio cuando los ascetas y
las médiums comenzaron a ubicarse en las aldeas (siglo xvi),
de esta forma adquirieron la funcién de especialistas religiosos
locales. No es raro que los kagura fueran acogidos en las ma-
nos de la comunidad laica sélo hasta hace poco mas de cien
afios. En 1868 el gobierno japonés, para liberar el sintoismo
de la influencia del budismo y hacerlo una religién de Estado,
aboli6 todas las practicas religiosas sincréticas, infiriendo asi
un duro golpe al Shugendo, abolido en 1873. Los ascetas, a
quienes se les prohibi6 la practica de cualquier actividad reli-
giosa, tuvieron que delegar completamente a los fieles la re-
presentacién del kagura. No fue sino hasta 1945, con la intro-

© Actualmente la flauta travesera de gran longitud mas empleada en el kagura es
precisamente el shinobue, “flauta de shino” (una variedad de bambtt) llamado también
takebue, “flauta de bambt”. Si bien la documentacién literaria e iconografica sobre las
flautas de las tradiciones “altas” es escasa y, a veces, ininteligible, la que habla acerca
del shinobue en la antigiiedad es, desde luego, inexistente: con ello se concluye que es
extremadamente dificil saber cuindo ha desaparecido un instrumento semejante al
actual. Los resultados de los estudios efectuados hasta ahora indican que los primeros
testimonios iconograficos claros aparecen hasta la mitad del siglo xvn. Otros tipos de
flautas traveseras, con caracteristicas del 78 y del gagaks, se introdujeron en el kagura:
el nékan (la flauta del teatro nd), el kbagurabue, empleado en el kagura imperial, y el
ryditeki, propio del repertorio de origen chino.
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duccién de la libertad de culto, que las practicas del Shugendo
se reanudaron sin problemas, pero el kagura era ya una expre-
sién de devocién popular.

El kagura contemporaneo se presenta como una forma de
danza y teatro-danza ritual, sin embargo, salvo en algunos ca-
sos raros mantiene vivo el antiguo caracter de rito de pose-
sién. Tales fendmenos de posesidn se concentran en el area
del Chiigoku, la porcidn suroccidental del Honshd, y en par-
ticular en las zonas montafiosas de las provincias de Shimane,
Okayama e Hiroshima. En los kagura, en los cuales hoy esta
presente, el trance de posesidn constituye la culminacidn, y se
representa como la Gltima parte, después de numerosas dan-
zas y escenas con mascaras. El rito completo, por tanto, puede
durar toda una noche. Los ejecutantes son fieles o semiprofesio-
nales locales (kaguradayiz), ayudados por verdaderos sacerdo-
tes. Aquel que habra de ser poseido por el dios es seleccionado
entre los habitantes de mayor devocién, o entre uno de los
kaguradayii. En la actualidad, se selecciona a hombres exclusi-
vamente, pero hasta hace algunos decenios se registraba un
kagura con posesion en la isla de OKki, fronterizo a la costa de
la provincia de Shimane en el mar de Japon, donde era oficia-
do por las miko afiliadas al santuario local. Por otra parte, los da-
tos que nos llegan de los estudios antropolégicos, demonolé-
gicos y etnomusicoldgicos conducen a interpretar todos los
ejemplos actuales caracterizados como posesidn como formas
originalmente concentradas en figuras chamanicas femeninas (Ko-
jima, 1984, p. 312).

La técnica empleada para el trance de posesion en el kagura
cambia ligeramente de zona a zona, pero se presupone que
existe una matriz comin para todos los fendmenos observa-
dos en esta area. De forma breve, €l rito puede describirse co-
mo sigue: para la ocasidn se ha construido un area levantada
con este fin, una especie de palco escénico-santuario, donde se
desarrolla todo el kagura. Después de numerosas danzas y esce-
nas teatrales ofrecidas al dios local (#jigami), en esta misma
area tiene lugar el rito para desencadenar el trance, inducido
gracias auna sobreexp051c1on sensorial del individuo elegido. Si
se trata de un kaguradayi, éste participa activamente en el pro-
ceso: ejecuta una danza que privilegia movimientos circulares
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u otros en los que hace ondear febrilmente un largo y sutil
pafio de algodén blanco y entona una sesién de kami uta, “can-
tos divinos”, (¢f- apartado 5), alternandose con un cantante
que se hace acompafiar con un gran tambor de barril con pie-
les clavadas. Se trata de fragmentos caracterizados en su fase
culminante por un claro acelerando y crescendo (cf. Rouget,
1986, p. 428). Una vez en estado de trance el poseido se hace
sentar, entonces, cuando el dios apenas entra en el cuerpo, el
numen tutelar del lugar se tranquiliza con un nuevo kami uta
interpretado solamente por el cantor-intérprete del tambor.
Despueés sigue la respuesta divina (takusen) en voz del médium,
quien responde laconicamente a preguntas posteriores hechas
por el sacerdote principal o por un representante de la aldea.
En otros casos la voluntad del numen es conocida gracias a la
interpretacién del nimero de granos de arroz tomados de una
bandeJa por el poseido. El oraculo tiene en cada caso la fun-
c1én de revelar a los fieles el éxito de la cosecha, la eventuali-
dad de los cataclismos y otras cuestiones importantes para la
sobrevivencia de la comunidad. El kagura concluye cuando se
pone fin a la crisis del poseido; generalmente en esta fase se em-
plea solamente la musica del tambor.

5. Algunas reflexiones acerca del uso de los instrumentos
musicales y de la voz en el kagura

El predominio del tambor en el kagura (y su frecuente mono-
polizacién de la fase de posesidn, cuando ésta existe) crea una
innegable analogia con la importancia del tambor en el chama-
nismo “clasico”, desde el norte hasta el centro de Asia. Aunque
es verdad que hoy la representacion del kagura no la llevan a
cabo, salvo rarisimas excepciones, figuras genuinamente chama-
nicas, también es cierto que los oficiantes del rito, en el pasa-
do, faeron el yamabushi y la miko. Por lo tanto, la naturaleza
chamdnica original del rito es la que ha determmado la prefe-
rencia de algunas tipologias organoldgicas, en razén de sus
connotaciones magicorreligiosas. En consecuencia es de supo-
nerse que el empleo del membrandfono en los kagura y, mas
en general, en gran parte de las practicas rituales folcléricas ja-



SESTILI: MUSICA, CHAMANISMO Y POSESION EN EL JAPON 567

ponesas, tiene sus raices en el chamanismo. Tal afirmacién no
presupone, sin embargo, una relacion exclusiva entre el tam-
bor y el chamanismo: Rouget (1980, ed. en 1986:176) ha de-
mostrado que para la ejecucion tanto de la misica chamanica,
en sentido estricto, como de misica de posesion, practicamen-
te todo tipo de instrumento puede ser empleado. También en
el caso del chamanismo asiatico “clasico”, en donde la impor-
tancia del tambor no puede ser negada (entre los requisitos del
chaman se exige justamente la maestria al tocar el tambor), a
veces éste puede ser sustituido por otros instrumentos. Rouget
afirma, ademas, que el desencadenamiento del trance no tiene
ninguna relacion particular con el tambor, ni con los instru-
mentos en general.

De cualquier forma, en el caso de Japon, el tambor esta sig-
nificativamente relacionado, desde los relatos mitologicos, con
las practicas chamanicas: el episodio de la “Caverna celeste”,
en efecto, puede ser interpretado como una practica parala recu-
peracion del alma —como la de la diosa solar Amaterasu, “muer-
ta” en la caverna— en la cual un tambor sui generis, el recipien-
te volteado, desarrolla una funcién determinante. De manera
analoga, en el Japon contemporaneo el tambor, generalmente
junto con el canto, se presenta como elemento indispensable
en el desencadenamiento, el desarrollo y la resolucion del trance
de posesion, que caracteriza algunos raros casos del kagura.

Si los tambores japoneses estan verosimilmente unidos al
sustrato chamanico, debemos, sin embargo, considerar el he-
cho de que este tipo de instrumento no posee ciertas caracteris-
ticas que, en cambio y contrariamente, distinguen el membra-
néfono en el chamanismo “clasico”. La decoracion sobre la
piel del i instrumento, por ejemplo, que en Asia septentrional
expresa la visién chamanica del mundo y refuerza el poder del
tambor, no se presentan en nuestro caso. En algunos casos,
bastante limitados, en los que las pieles estan decoradas, se
muestran motivos estilizados derivados de la cultura “alta” (evi-
dentemente, la simbologia del gagaku es de marcada deriva-
cion china y centroasiatica).

No obstante, el tambor japonés tiene fuertes valores simbo-
licos, que aparecen con mas claridad fuera del kagura. En el ta
asobi, rito homeopatico difundido en todo el Japon, en el cual
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se recrea todo el ciclo agricola, desde el arado hasta la cosecha,
el tambor desarrolla una relevante funcion no sonora: se asu-
me como simbolo del campo. Este es el caso de los ritos de la
regi6én del Tokai y del area de Tokio, donde el instrumento se
vuelve referente simbdlico real de practicas magicas de buenos
augurios para la cosecha. La percusién del tambor —después
de que ello se vuelve, de hecho, el campo— desplerta el espiri-
tu dormido de los cereales e infunde nueva energia en el creci-
miento de las plantas (Mlsuml, 1990, pp. 110-111). Una magia
homeopatica similar se podia identificar en la costumbre, ya
desaparecida, de tocar el tambor para provocar la lluvia. Ade-
mas no debe olvidarse el empleo del tambor para alejar i insec-
tos, en la practica llamada mushi okuri, predominante ain en
muchas regiones agricolas de Japon.

El uso de los cimbalos dobyashi, los cuales también han si-
do sustituidos por otras formas contemporaneas de kagura,
esta profundamente arraigado en la cultura chamanica japonesa,
como aparece de manera particular en las reconstrucciones de
los kagura de posesion, celebradas en el pasado por las miko.
Para sostener esta tesis, Kojima hace referencia a una hermosa
carta (1565) del sacerdote portugués Luis de Almeida al herma-
no Luis Frois, que describe un kagura de las miko como un
rito centrado en la posesion oracular, celebrado en el santua-
rio de Kasuga (Nara). De Almeida describe una danza dinami-
cay veloz, que culmina con la pérdida de la conciencia de una
mika, acompafiada por la musica de “un tambor y otros instru-
mentos” tocados por religiosos del santuario. Kojima (1986, p.
267) cree que se trataba de un tambor en clepsidra (otsuzuma),
apoyado por una pareja de cimbalos, como, por otro lado, re-
sulta del estudio de los antiguos registros del santuario. En
relacidn con esto, se recuerda el rollo pintado en 1165, en el cual
aparece claramente la figura de una miko sentada en el suelo,
de frente, con un gran tambor en clepsidra. Kojima (iv:
p- 269), como en otra parte confirman estudiosos coreanos (Hahn
1985, pp. 18-20), hace notar que la pareja constituida por el
tambor en clepsidra (changgo) y los cimbalos (chegum) repre-
senta el nicleo principal de los instrumentos que usan las
mujeres sentadas de mudang, las chamanas de Corea, lo que
evidencia una innegable relacion entre estos dos paises de Asia
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oriental. Algo similar alo que ocurre con el tambor en clepsidra
y los cimbalos sucede con la sonaja japonesa suzu. Esta en-
cuentra un correspondiente, el pang ‘ul, en la cultura chamanica
coreana, y mas generalmente en los cascabeles suspendidos del
vestido de muchas figuras chamanicas de Asia continental.

Los valores religiosos de la flauta travesera, en cambio, son
mas complejos y no pueden remontarse inmediatamente al
mundo chamanico. La simbologia relacionada con los instru-
mentos del folclor musical todavia esta poco estudiada, pero
algunos ejemplos significativos relativos al aeréfono se cono-
cen perfectamente desde hace tiempo. En el yamabushi kagura
(subgénero tipico del Tghoku) el dios invocado se manifiesta,
seglin la creencia local, por medio del sonido de la flauta. Asi
el instrumento, que es la “voz de los dioses” (kami no koe), a
menudo se toca fuera de escena para marcar el momento sa-
grado en el cual la “divinidad” aparece. Immoos (1969, p. 405
y ss.) interpreta este simbolismo como una de las formas mas
arcaicas de teofania, definiendo el sonido como una “mascara
sonora”. Durante la bisqueda en el campo de Biseichg, en la
provincia de Okayama, en Japon sudoccidental, he podido
destacar personalmente la misma creencia (cf- Sestili, 1998, cap.
VIII) registrada también en un libro (Fujiwara, 1996) basado
en la entrevista a un viejo ejecutor de kagura, que lamenta la
desaparicion de la flauta del hayashi local, debido a la imperi-
cia de los ejecutantes disponibles.

Igualmente interesantes son las flautas traveseras “tratadas”
propias del yamabushi kagura de la regién de Shimokita (provin-
cia de Aomori) y el matsumae kagura en Hokkaido: segin Koji-
ma (Nzhon no gakki, 1995, p. 108), los flautistas mtroducen una
bolita de papel en el primer orificio digital para imitar el “aspe-
ro’ * timbre de las flautas antiguas de piedra (¢f apartado 3, Fue),
alin empleadas en algunos santuarios para evocar a Dios. Por
otro lado, debe recordarse que en las antiguas crénicas la flauta
es citada como un instrumento que se tocaba en las ceremonias
fanebres: por ejemplo, en el Nibon shoki es mencionado dentro
de la funcién por el emperador Keitai (507-531). Dado el carac-
ter marcadamente chamanico de tales ceremonias (practicas para
recuperar el alma), se puede insertar también este aeréfono en
la gama de instrumentos de antigua connotacién chamanica.
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Con todo esto se podria constatar, por tanto, cierta conti-
nuidad entre los instrumentos mencionados en los episodios
mitolégicos, protohistdricos e histéricos que describen ritos cha-
manieos y los instrumentos que se usan en los modernos ka-
gura, a pesar de la influencia modeladora de la civilizacién china
que Japén (y su cultura musical) ha sufrido, algunos instru-
mentos “autdctonos” han quedado en el centro de la rituali-
dad popular: tambores, flautas y los cascabeles.

Es notorio que el tambor en clepsidra, otsuzumi, el que
usaban las miko en el pasado, ya ha sido sustituido por otros
tipos de tambores. Un uso tan antiguo permite pensar en una
posible relacién entre éste y algunos tambores anélogos de
Asia continental. Los etnomusicélogos japoneses, Hayashi
Kenz5 (1973:117) el primero entre todos, han establecido un
parentesco preciso entre todos los tambores en clepsidra ca-
racterizados por una doble moldura (dividida en tres lineas)
en el centro de la caja: el atsuzumi, el sanno tsuzumi del gagaku
y el coreano changgo. Estos estudiosos afirman que esta con-
feccion particular imita la forma peculiar de un tambor mas
antiguo, cuyo prototipo puede ser reconocido en el tambor
de dos pieles en clepsidra llamado damaru, empleado todavia
hoy en el subcontinente indio, en la regién del Himalaya y en
Mongolia. En el area que constituyen Nepal y el Tibet, el da-
maru esta formado por dos bovedas craneales humanas yuxta-
puestas, algunos subtipos son de percusion indirecta: la rota-
cidn del instrumento permite que las dos bolitas, fijadas al
cuerpo con cuerdas, golpeen las pieles. Si la hlpotesm de la
derivacion es verdadera, esto reforzaria la idea acerca de la di-
fusién transcultural del tambor en clepsidra (y prototipo) como
utensilio ritual chamanico. De hecho, en las regiones donde es
utilizado, el damaru tiene todavia hoy grandes valores ritua-
les, por lo cual podria ser considerado como un instrumento
chamanico, que fue absorbido por el tantrismo (en el caso de
Nepal y el Tibet).

La tnica excepcion a la permanencia de algunos antiguos
instrumentos en la ritualidad de origen chaménico es la citara.
En las formas de la musica folclérica correlacionadas con el
sustrato chaméanico —de forma particular, en la misma musica
del kagura— no existe huella, sino en rarisimos casos y como
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insertacion tardia, de la citara en el conjunto de los instru-
mentos. En el ]apon protohistérico la “citara oracular”, al ser
un simbolo de ‘chamanismo real”, no podia ser utilizada por
la gente comiin. Muchos estudiosos consideran el veto como
una forma de presién que iba desde lo alto hasta lo mas bajo
de los estratos sociales, aunque el instrumento y su forma rudi-
mentaria debid haber estado presente, inevitablemente, en las
capas bajas de la sociedad durante la protohistoria. La estrecha
relacidn entre la clase dirigente (el soberano y su familia) deter-
mind la desaparicion de la citara en el ambito popular, y por
lo tanto, también su desaparicién del kagura.

Los cimbalos dobyoshz, en cambio, son una excepcién con-
traria: presentes en muchos kagura contemporaneos y testigos
en el periodo premoderno de las practicas chaménicas, no son
citados en las obras histérico-mitolégicas, y su presencia en el
periodo protohistérico puede deducirse de los haniwa o de los
hallazgos arqueoldgicos. Los dobasshi son cimbalos de mayo-
res dimensiones, vinculados a la tradicién budista, introduci-
dos en Japén en el periodo Nara (en el siglo vi) y empleados
tanto en las ejecuciones del gagaku de origen chino o corearo,
como en el gigaku (pantomima musical de inspiracién budis.
ta); no es claro, sin embargo, si acaso alguna relacién une las
dos tipologas del instrumento. Quizas los dobyoshi son el fru-
to de una adopcién del instrumento budista, o quizas son una
creacién indigena, que no es anterior, de cualquler modo, al
siglo m a.C., cuando se aprende a trabajar el cobre y a forjar el
bronce también en el archipiélago. De cualquier manera, los
pequefios cimbalos han quedado profundamente arralgados
en las practicas chamanicas de las miko por largo tiempo.

El grupo instrumental constituye, pues, un elemento central
en el kagura. Sin embargo, la intervenciéon de la voz humana
puede ser igualmente relevante, o mejor dicho, preeminente.
Lo que parece haber determinado fuertemente el desarrollo
en sentido vocal de toda la misica japonesa es la peculiar concep-
cion del kotodama, “espiritu de las palabras”. Dicha antiquisi-
ma expresion —el término es ya utilizado en el Man “yasho (si-
glo vim)— refleja la creencia en un poder regulador y generador
que reside en las palabras. Estos sonidos son los que en la menta-
lidad arcaica japonesa controlan e influyen en el bienestar hu-
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mano. Esta concepcion autoctona es reforzada por el tantrismo,
introducido en Jap6n desde Asia continental junto con el budis-
mo: esta practica, de hecho, incluye entre sus elementos funda-
mentales el empleo de formulas magicas, los mantra. Enton-
ces, es a causa de dicha concepcibén que la musica japonesa, en
todos sus repertorios, muestra una clara preponderancia de
fragmentos vocales (con o sin acompafiamiento instrumen-
tal). Sabemos que diversas tradiciones religiosas distinguen entre
mﬁsica vocal y musica instrumental y atribuyen una connota-
c1or1 profana, mundana, o hasta perversaala segunda "En Ja-
pon, en cambio, la importancia del canto deriva del “espiritu
de las palabras”, y no es ya por un intrinseco caricter negati-
vo de los instrumentos: de ello deriva que estos Gltimos no
sean prohibidos en las expresiones musicales religiosas del Ja-
pon, como lo demuestra indudablemente el caso del kagura.

Cuando en el rito kagura interviene la voz humana, esto
ocurre fundamentalmente de tres formas: como canto ejecu-
tado por uno (o mas) miembros del /myas/az, como declamacion
de los danzantes-actores o como mvocacmn ritual salmodiada
por el sacerdote durante la ejecucion.

En el primer caso, el canto es parte integrante de la musica
producida por el hayashi y el cantante, que frecuentemente se
acompaiia de un tambor, entona los llamados kami uta, “can-
tos divinos”. La caracteristica de estos fragmentos vocales es
que son ejecutados siempre en un contexto festivo ritual como
fulcro del kagura. Segn sea la regién los cantos toman nom-
bres diferentes: kagura uta (“cantos del kagum”) utagura, o
simplemente hayashi, ya que constituyen el corazon de la mud-
sica. Los kami uta desempefian, esencialmente, la funcion de
invocar a Dios, a fin de que se manifieste en el rito. Estos can-
tos estan difundidos en todos los subgéneros del kagnra en todo
el Japdn, aunque existen ejemplos significativos de musica de
kagura exclusivamente instrumentales.

La forma poética prevaleciente es aquella en la cual se unen
cinco versos,de 5 + 7 + 5 + 7 + 7 silabas. Como es notorio,
esta formalizacion (de tipo waka) es la mas difundida de toda

" d . dond T

Basta pensar en el Occidente cristiano, donde la musica litdrgica nace y se
expande por los siglos en forma eminentemente vocal: un ejemplo tipico lo constitu-
ye el canto gregoriano.
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la poesta clsica japonesa y es interesante observar que los otros
géneros del canto popular (min y5), a cuyos kami uta se pue-
den inscribir, no emplean tal esquema. En los otros géneros
de canto folclérico se prefiere, en cambio, en la gran mayoria de
los casos el esquema7 + 7 + 7 + 5. Los kami uta, de cualquier
forma, se pueden utilizar en varias combinaciones alternas de
versos de cinco y siete silabas, pero también de ocho y seis. Los
“cantos divinos” son interpretados basicamente de dos mo-
dos: la primera parte por un cantante (el ejecutor de tambor)
y la segunda por otro (frecuentemente el danzante), o todo el
canto por un solo cantante (o mas ejecutantes que cantan grosso
modo al umsono) El verso fmal puede ser repetido varias ve-
ces. La emisidn vocal de este género es natural (como sucede
normalmente con todo el repertorio vocal folclérico) sin re-
currir al falsete y con una pronunciacién de fonemas analoga
a la de la lengua hablada. Debe decirse que frecuentemente la
voz se pierde en el fragor del tambor y de los cimbalos. Por
afiadidura, en no pocos casos, el cantante se dirige al fondo del
escenario, haciendo asi practicamente ininteligible el texto para
los escuchas “humanos”.?

En los casos en los que la danza adquiere un evidente carac-
ter teatral, entre las intervenciones sonoras, también es conside-
rado el dlalogo de los actores en el escenario o el mondlogo
del narrador. Se trata de una especie de declamacion o recita-
ctén (serifu), que generalmente no tiene ningin acompafiamien-
to, cuya naturaleza varia de kagura a kagura, dependiendo del
género de teatro profesional del cual ha sufrido mayormente
la influencta (10, kyogen o kabuki). Mas alla de la e]ecumon del
kagura mismo, aunque cast siempre al modo contemporaneo
se coloca finalmente el norito, la evocacién ritual sintoista. El
norito es una plegaria que utiliza un lenguaje arcaico y es recita-
da por los sacerdotes sintoistas sobre esquemas ritmicos preci-
sos, no obstante, sin asumir un verdadero y propio desarrollo
melddico. Tal plegaria es utilizada para solicitar la proteccion
de Dios o como agradecimiento a éste para conmemorar un
evento o como una plegaria para algtn individuo.

1 Recuérdese que el kagura es, ante todo, un ofrecimiento a los kami. Muchas
veces, precisamente por esto la comprensién del texto pasa a un segundo plano.
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Conclusiones

La interrelacion entre mﬁsica chamanismo y posesién en Ja-
pon ha sido tratada aqui sélo en forma breve, principalmen-
te mediante el ejemplo del kagum Mi ob]etlvo principal fue
hacer evidente los valores magico-religiosos de algunos instru-
mentos y enfatizar su permanencia en la ritualidad relaciona-
da con el sustrato chamanico a través de los siglos. El proble-
madelos comportamlentos sonoros en el chamanismo ]apones
(v en las practlcas derivadas) es cuestién que mereceria una
mayor atencién y que podra ser tratado en forma correcta
tnicamente después de reunir un repertorio etnografico re-
presentativo relativo al fendmeno (el problema son también
los registros de los documentos sonoros, todavia muy escasos;
¢f- discografia). De cualquier manera, es claro que las practicas
chamanicas en el archipiélago han representado la cuna de
muchos ejemplos de la expresividad musical (dancistica y tea-
tral), y que de esa matriz llevan hoy signos no inmediatamen-
te perceptibles, sumergidos por la sucesiva transformacién en
sentido “artistico”. En un futuro no lejano, lograr una inda-
gacion de mayor profundidad, dirigida a desentrafiar la com-
plejidad de la fecunda relac1on musma—chamamsmo -posesion,
permitira una “relectura” mas atenta de la expresion musical
japonesa.

Traduccién del italiano:
PaTricia ANGELES DELGADO
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