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En los años treinta, el gran actor chino Mei Lanfang realizó 
varias giras por Estados Unidos y la Unión Soviética, dejan-
do una huella imborrable en algunos de los grandes crea-
dores del teatro occidental de la época, como Stanislavski, 
Meyerhold, Eisenstein o Brecht. Desde aquel momento, el 
estilo tradicional chino más popular internacionalmente es 
el jingxi, pihuang xi u Ópera de Pekín o Beijing, según cual 
sea el sistema que utilicemos para transcribir el nombre de 
la capital. Comúnmente se acepta 1790, fecha de la cele-
bración del ochenta cumpleaños del emperador Qianlong, 
como el año en el que nació esta tipología de teatro lírico. 
Con motivo de esta efeméride, actores de la provincia de 
Anhui trajeron consigo el sistema musical pihuang por vez 
primera a la capital. A partir de este momento, el jingxi fue 
haciéndose cada vez más popular, hasta llegar a superar 
en popularidad en el siglo XIX al kunqu, estilo creado en el 
siglo XVI por el músico y actor Wei Liangfu.

Las obras de la Ópera de Pekín recurren a historias an-
cestrales chinas comúnmente conocidas, siendo anónima 
la autoría de muchos de sus textos. A lo largo del siglo XX, 
algunos se han reescrito e, incluso, se han creado dramas 
nuevos, respetando la temática histórica, para conjugar los 
referentes arcaicos con el ideario de la China contemporá-
nea. Generalmente las obras se clasifican con arreglo a dos 
categorías. Por un lado, según el tipo de personajes y la his-
toria relatada, se diferencia entre wen (centradas en la vida 
civil) y wu (de temática militar). Por el otro, con arreglo 
al tono adoptado, se distingue entre aquéllas que tienden 
a lo cómico (xiaoxi) y las que optan por lo serio (daxi). 
Los personajes se dividen en cuatro categorías principales, 
sheng (masculinos, que no suelen llevar un maquillaje muy 
elaborado), dan (femeninos), jing (con la cara ricamente 
pintada y que suelen representar a grandes guerreros o 
demonios) y chou (payasos), especializándose los actores 
durante sus años de formación en alguna de ellas. Las di-
símiles clases no sólo distan en su caracterización y en sus 
particularidades gestuales, sino que también difieren en el 
tono, volumen e inflexiones de su canto privativo. De for-
ma similar al nô japonés, en las representaciones de corte 
tradicional el escenario se muestra prácticamente vacío, 
recayendo el protagonismo en un vestuario preciosista, 
una elaborada expresividad corporal y un maquillaje sun-
tuoso, que nada tiene que envidiar al del kabuki japonés 
o al del kathakali hindú. En lo relativo a los cosméticos, 
cabe destacar el carácter simbólico de su cromatismo, que 
permite resaltar los rasgos psicológicos de los personajes. 
Así, por ejemplo, el color rojo se destina a aquéllos que 
sobresalen por su valentía, lealtad y honradez y el blanco 
para los que son traicioneros y astutos, siendo muy utiliza-

do para caracterizar a los grandes villanos.
Tradicionalmente, las compañías de Ópera de Pekín 

estaban compuestas exclusivamente por hombres o por 
mujeres, desapareciendo prácticamente este último tipo 
de formaciones durante el siglo XIX. A partir de los años 
veinte, gracias a la influencia de, entre otros, el propio Mei 
Lanfang, especializado en papeles femeninos, y su maes-
tro, Wang Yaoqing, las actrices volvieron a ser instruidas 
en este arte, entrando a formar parte de repartos mixtos. 
Desde el gobierno comunista, a quien se le debe el enalte-
cimiento de la figura del actor, se ha intentado que los pa-
peles varoniles sean interpretados por hombres y los feme-
ninos por mujeres, pretendiendo sortear el enriquecedor y 
controvertido travestismo de los dan masculinos, compar-
tido con otras tradiciones orientales como atestigua el on-
nagata del kabuki japonés. En cuanto a la educación de los 
intérpretes, todavía hay muchas compañías que asumen 
esta responsabilidad aunque, no obstante, existen centros 
de formación en teatro tradicional de gran prestigio como 

el Zhongguo Xiqu Xueyuan (Instituto de Teatro Musical 
Chino), fundado en 1950, o la Escuela de la Ópera de Pekín 
de Hong Kong, dirigida por el maestro Yu Jim Yuen y en 
la que se han formado actores como Jackie Chan. En lo 
que atañe a la multitud de agrupaciones dedicadas a este 
arte, en la capital destacan la Compañía de Ópera de Pe-
kín de China y el Teatro de la Ópera de Pekín (conocidas, 
respectivamente, en la escena internacional con sus nom-
bres ingleses China Beijing Opera Company y The Peking 
Opera House of Beijing).  La segunda de ellas, con sede en 
el distrito de Fengtai y fundada en 1979, incluye a su vez a 
seis subgrupos: la Primera Compañía de Ópera de Pekín; 
la Compañía de Ópera de Pekín de Mei Langfang, capi-
taneada por Mei Baojiu; la Segunda Compañía de Ópera 
de Pekín; la Tercera Compañía de Ópera de Pekín, guiada 
por Li Chongshan; la Joven Compañía de Ópera de Pekín 
y la Compañía de Ópera de Pekín del Rey Mono, encabe-
zada por Zhang Siquan. Entre los actores de este colectivo 
destacan, entre otros, Ye Jinyuan, Wang Shufang, Zhang 

Xuejin, Zhao Baoxiu, Yan Guixiang, Yan Shouping, Li 
Hongtu o Wang Rongrong. Del conjunto de las casi mil 
cuatrocientas obras de Ópera de Pekín existentes, el gru-
po tiene alrededor de trescientas en repertorio. Fuera de 
la capital, existen otros conjuntos dedicados a este tipo 
de teatro musical como la Compañía de Ópera de Pekín 
de Shangai, que apuesta por una mayor experimentación 
frente al conservadurismo férreo de otras agrupaciones. El 
verano pasado tuvimos la suerte de disfrutar, en los festiva-
les de teatro clásico de Almagro y Olmedo, de la presencia 
de esta compañía que presentó su inusitada adaptación de 
Hamlet dirigida por Shi Yukun. 

En China el público que habitualmente asiste a las re-
presentaciones de jingxi es de edad avanzada, aunque, 
desde hace ya algún tiempo, se están adoptando diversas 
medidas encaminadas a atraer a un público más joven, 
como organizar certámenes o radiodifundir o televisar las 
representaciones. 

Como ya hemos señalado al inicio, junto con la Ópera 
de Pekín, coexisten a día de hoy otras formas de teatro lírico 
tradicional con una raigambre común. Todas participan de 
un imaginario dramatúrgico anclado en el pasado remoto 
y una simplicidad escenográfica, que contrasta con un ves-
tuario preciosista y una expresividad corporal manierista 
y refinada. Las diferencias residen, fundamentalmente, en 
el empleo de los dialectos y en el influjo de la música fol-
clórica propios de cada región. Al igual que sucedía con 
el estilo pekinés, dentro de estas tendencias también se 
compondrán dramas históricos renovados. Entre estos es-
tilos regionales se pueden mencionar las Óperas de Hubei 
(hanju), Jiangxi (ganju), Yunnan (dianju), Sichuan (chuan-
ju), Anhui (huiju) y Guangdong o Cantonesa (yueju). Éste 
último es un género que actualmente es popular no sólo en 
la región de Guangdong, sino también en Guangxi, Hong 
Kong, Macao o en países cercanos como Malasia o la Repú-
blica de Singapur, donde se encuentran diversas entidades 
dedicadas a este arte como el Círculo de Teatro Chino, la 
Compañía de Ópera de Kong Chow Wui Kun, la Compa-
ñía de Ópera de Tung On Wui Kun, la Compañía de Ópera 
de los Hermanos Choy o la Compañía de Ópera de Yimin. 
Merced a las reformas que introdujeron en los años cua-
renta Xue Jiaoxian y Ma Shizeng, la Ópera Cantonesa es 
una de las formas de teatro tradicional que más ha acusado 
la influencia occidental. Como muestra de ello, se hacen 
sentir una asimilación, en el terreno gestual, escenográfico 
y del vestuario, de ciertos tintes realistas y la introducción 
en la orquesta del violín, el saxofón y el violonchelo. Desde 
1958 este estilo es practicado por la Compañía de Ópera 
de Guangdong, que ha intentado retomar los usos atávicos 

en lo tocante a la guardarropía y los ademanes. Diversos 
colectivos chinos practican este estilo, como la Compañía 
de Ópera Cantonesa de Hong Dou, y otros muchos conti-
núan la senda de otras tantas formas del teatro tradicional 
como la Compañía de Ópera Kun de Shangai, la Compañía 
de Ópera Kun del Norte, la Compañía de Ópera Yue de 
Shangai o la Compañía de Ópera Chuan.

Como siempre llegamos a la necesaria conclusión de 
nuestro tránsito, dejando más caminos por recorrer que los 
aquí referidos. Entre otros muchos, nos resignamos a sos-
layar los profesionales dedicados a las formas tradicionales 
del teatro de marionetas de varillas (kulei xi), de sombras 
(piying xi) o de guante (zhangtou kuilei). Y es que, sin duda, 
éste ha sido un afán recurrente de todas nuestras expedi-
ciones fingidas. No sólo cautivar con lo relatado, sino, sobre 
todo, turbar con las ausencias.  

Pablo Iglesias
Director de Escena
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Los buenos aficionados al teatro recordarán todavía el exitoso estreno de Anillos 
para una dama en 1973. En pleno tardofranquismo Antonio Gala le sacaba los 
colores al venerable mito del Cid, dando todo el protagonismo de la comedia a una 
Jimena, ya viuda, harta de sobrellevar la púrpura de los valores políticos, sociales 

y religiosos encarnados por el héroe. El principal instrumento de que se valía el autor  —la parodia— no era nuevo 
en la escena española. Ya en el Siglo de Oro se utilizó con mucha frecuencia en las llamadas comedias burlescas o de 
disparates, cuya representación tenía lugar en tiempo de Carnestolendas y, en ocasiones, también el día de San Juan. 
Uno de los ingenios más asiduos a este subgénero fue Jerónimo de Cáncer, genial segundón de aquella época, como ya 
hemos tenido oportunidad de destacar en estas mismas páginas. Cáncer escribió tres comedias burlescas: La muerte 
de Valdovinos (parodia de El marqués de Mantua, de Lope de Vega), Los siete infantes de Lara (sobre la de igual título 
de Lope) y Las mocedades del Cid, que remeda la comedia seria de Guillén de Castro, y que en alguna edición llevó 
también el título de Las travesuras del Cid, más acorde con su jocoso argumento. En realidad, buena parte del prota-
gonismo de la pieza recae en Jimena y su padre, el conde Lozano. Éste se niega a aceptar su boda con Rodrigo, porque 
quiere casarla con un sobrino suyo, Sancho. Al negarse Jimena, pretende matarla, primero con un veneno, y después 
con una daga. “Mi padre me quiere matar un poco”, dice Jimena en frase que anticipa el absurdo de Mihura (“me caso 

pero poco”, dice Dionisio en Tres sombreros de copa). Por fin, Lozano decide que lo mejor es casarse con su propia hija 
(en realidad su paternidad es más que dudosa). Así se lo hace saber a Diego Laínez, que se niega a comunicárselo a su 
hijo Rodrigo, lo cual le vale la célebre bofetada. El ultraje a su padre no parece afectar mucho a este Cid risible, movido 
más por intereses económicos que por la fuerza del honor: “¿Y cuánto me habéis de dar / por matar al que os afrenta?”. 
Después de dar muerte a Lozano, como si se tratara de un jabalí, en una cacería, Rodrigo marcha a combatir a tierra 
de moros, pero sus batallas tienen poco de heroico: “Encapotose el solo, turbose el día, / y estando todo de esta suerte 
quieto, / estornudó un morillo de repente, / y al golpe se asustó toda mi gente”. Finalmente, la recompensa al héroe, 
que pide la mano de Jimena, ante la sorpresa del Rey, que parece no concebir un matrimonio heterosexual: “¿A Jimena? 
¡Grave empeño! / Ved que es mujer y se siembra / gran duda si con vos se casa”. En tanto imagen del mundo al revés, 
la comedia burlesca ofrece la inversión de los principios sustentados en el drama barroco: el omnipotente honor, la 
exaltación de la monarquía, el amor  —aquí convertido en mera mercancía sexual—, la religión, y la historia, sometida 
a un implacable y saludable ejercicio desmitificador.

Javier Huerta Calvo
Universidad Complutense

Los tres blasones de España es una obra de colaboración de Antonio Coello y 
Francisco de Rojas Zorrilla. Coello escribe la primera jornada y Rojas Zorrilla 
las otras dos. Sólo en la jornada tercera aparece el Cid, pero en episodios muy 
distintos a la tradición literaria habitual, con unos componentes de misterio, 

prodigios, fantasía…, en los que una misteriosa cueva tiene un papel fundamental.
En una larga descripción de hechura calderoniana en elevado estilo, en los ámbitos de decorado verbal, pues la pre-

sencia f ísica en escena hubiera aminorado el efectismo que se persigue, el Cid descubre los prodigios de tan terrorífica 
cueva. Hay una repetición y densificación léxica que ha de provocar en el espectador sensaciones de espanto y angustia 
de misterios: sombras, horror, pelo erizado, túmulos, esqueletos, cadáveres, confuso palacio, cadenas, exhalaciones…  
Y todo esto continúa “in crescendo” con voces confusas que llaman a Rodrigo y le piden que siga una misteriosa luz. Los 
temores del propio Cid (“confieso que estoy turbado”, v. 2949) —aunque sea, al fin, para demostrar su valor— avivan 
toda esta sensación de terror y misterio, acrecentada por las protestas de confusión, cobardía, desmayo, temor…, del 
Cid, pero para proclamar al fin el valor que corresponde a tal héroe (vv. 2957-2985).

La “extraña” cueva viene a ser, como digo, un mundo misterioso, sobrecogedor, terrorífico, compuesto por 
llamas, sombras, relámpagos, viento que brama, alaridos, ruido de cadenas, luces que se mueven… También fa-
buloso y maravilloso con la tumba de zafir, bordada de aljófar, bufetes de jaspe… Nos lleva esto a una literatura de 
truculencia, terror, misterio, que se dio en la época (valga recordar algunas situaciones en Zayas y otros), magia, 
fantasía… Sería interesante hacer un recorrido por las “cuevas literarias” del siglo XVII, que, obviamente, no es 
posible aquí, pero baste recordar la cervantina  cueva de Montesinos, El purgatorio de San Patricio, de Calderón 
—como señalan Vega y Arellano— u otras de Piña, Lozano…, según recuerda Estruch.

Al fin nos plantea todo esto cuestiones de verosimilitud, credulidad…, tan distintas y variables en el tiempo y en 
las personas. Como he escrito alguna vez, a propósito de la comedia en general, hay una verosimilitud histórica y 
una verosimilitud atemporal. Todo el “maravilloso” mundo de la cueva no está planteado como literatura fantástica, 
sino como realidad posible y, por tanto, verosímil. Hay que entenderlo en el ámbito de credulidad del siglo XVII y no 
en nuestro sistema de referencias de hoy, enmarcándolo en un mundo de prodigios, sucesos fantásticos y milagros 
aceptados como reales. De ello nos dan cuenta numerosas relaciones de la época, en que no puedo entrar aquí. Baste 
retener unos pocos testimonios de los Avisos de Barrionuevo para tener constancia de ello: lucha de ejércitos en el 
aire; aullidos y ruidos de cadenas nocturnas, monstruos con rostro humano y pies de cabra, genitales que retoñan, 
culebras que silban en estómagos de difuntos, endemoniada de catorce años que habla todas las lenguas, Cristos que 
sudan, campanas que tocan solas, portentosos fenómenos meteorológicos, etc, etc… Pero, puesto que se trata de 
misteriosas cuevas y espacios ocultos, vedados a la vista, me parece oportuno traer a colación el tesoro del Barchim 
del Hoyo, que como suceso real presenta Barrionuevo en 1656.

Estamos, pues, con Los tres blasones de España, ante una sugestiva manifestación del tema cidiano, que tanto 
juego dio en multitud de dramaturgos, como pudo comprobarse en la exposición El Cid en el teatro de los Siglos 
de Oro, de la que fui comisario.
(Para un estudio más detallado remito a mi “La órbita teatral cidiana y Rojas Zorrilla” del que retengo aquí algún aspecto).

José María Díez Borque
Universidad Complutense

El Cid en el  
callejón del Gato:
una comedia burlesca de 
Jerónimo de Cáncer

LA MISTERIOSA CUEVA 
DE LOS TRES BLASONES 
DE ESPAÑA

En el teatro lírico, la simplicidad escenográfica 
contrasta con un vestuario preciosista y una 
expresividad corporal manierista y refinada.

En el Siglo de Oro la parodia se utilizó 
con mucha frecuencia en las llamadas 
comedias burlescas o de disparates.
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Juglares deçimos en Castilla, y es vocablo ympropio según 
lo deçimos, ca tañedores devemos deçir; y en latín, dizen 
joculatores, que es “jugadores”. E jugladores se entiende por 
trasechadores e jugadores de manos y aun por los truhanes y 
alvardanes que dizen palabras de juegos y burlas, y aun con-
trahacen los gestos rendando a otros por fazer plazer a los 
señores. Y porque por la mayor parte de estos truhanes son 
maldicientes, dixo sanct Bernardo, en la epístola de el regi-
miento de la casa que enbió al  señor de Castro Ambrosio, 
tales palabras entre otras: “oy deçir que te visitan juglares, y 
para mientes que los juglares maldicientes y denostadores 
dignos son de la forca”. Pues sanct Bernardo no condenara 
a la forca a los tañedores, que son sus dulçes sones e alegres 
cançiones fazen plazer a las gentes.

Glosario de la Real Academia de la Historia, cit. por  Tomás 
González Rolán y Pilar Saquero en Latín y Castellano en documentos 
renacentistas, Madrid, Ediciones Clásicas, 1995, pp. 149.

Los juglares fueron los primeros cómicos que 
vivieron de su oficio: el canto, el baile, el recitado, la 
interpretación de textos o historias; las variedades. 
Y también fueron los primeros en ser tachados de 
pecadores y gentes de mal vivir. Además de ganarse 
a un público difícil, solos ante el peligro, tuvieron 
que arrastrar su mala fama. El arte del juglar como el 
artista de otras  épocas es, para muchos, todavía hoy, 
una “ofrenda a los demonios”.

Hacemos una incursión en el país más grande de Asia y, por el 
momento, el más poblado del globo: la República Popular de 
China, donde perviven más de trescientas variantes de teatro 
lírico tradicional que, teniendo una raíz común, se hacen eco de 
la heterogeneidad cultural del país.
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