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El kabuki, declarado Patrimonio de la Humanidad por la 
UNESCO en 2005, es una forma teatral popular japonesa que 
combina los recursos propios del canto (ka), la danza (bu) 
y la actuación (ki). Muchas de las obras de su repertorio se 
remontan al siglo XVII, como algunas de las escritas por 
Chikamatsu Monzaemon, aunque, la mayor parte fueron 
redactadas entre los siglos XVIII y XIX por autores como 
Namiki Sôsuke, Namiki Shôzô I, Namiki Gohei I, Namiki 
Gohei III, Tsuruya Nanboku IV o Kawatake Mokuami. Las 
obras de kabuki, muchas de ellas adaptaciones de piezas 
de bunraku, nô o kyôgen, admiten, entre otras, la siguiente 
clasificación: las jidaimono, situadas en un pasado real o 
imaginario anterior al período Edo (1600-1868) para evitar 
la censura del sogunato; las sewamono, género inaugura-
do por Chikamatsu Monzaemon en los albores del siglo 
XVIII, que se caracterizan por tratar temas del entorno co-
tidiano y que dotaron de un cierto aire realista al kabuki; y 
las shosagoto, que consisten fundamentalmente en danzas 
dotadas de un gran carácter narrativo y aderezadas con un 
vestuario muy vistoso. 

En el terreno del espacio de la representación es carac-
terística del kabuki la utilización del hanamichi (camino 
de las flores) que es una larga pasarela situada a la izquier-
da del espacio ocupado por el público y que se extiende 
hasta el escenario. Se utiliza para conseguir una mayor 
cercanía entre los actores y el público en los momentos en 
que éstos entran y salen de escena. Igualmente es singular 
en el aspecto escenográfico la utilización del mawari butai 
o escenario giratorio, cuya primera utilización se remonta 
a 1758 a cargo del dramaturgo Namiki Shôzô I y que per-
mite los rápidos cambios escenográficos. El kabuki tam-
bién se identifica por la utilización de un vestuario, pelu-

cas y maquillaje elaborados y dotados de una gran belleza 
y una enorme carga significativa. En este sentido, uno de 
los recursos más apreciados por el público es el conocido 
como hayawari o cambio rápido de los atributos de un 
actor a vista del público que le permite transformarse en 
otro personaje. Los actores de kabuki, que transmiten su 
arte y nombre de padres a hijos, se agrupan en diversas es-
cuelas de actuación, denominadas yagô, y son todos hom-
bres (los personajes femeninos son interpretados por los 
onnagata). Los aprendices (deshi) en las representaciones 
ocupan un lugar secundario y se encargan bien de ayudar 
a los actores con sus aditamentos, como hacen los kôken, 

o de realizar los cambios escenográficos, como ocurre con 
los kurogo, que visten completamente de negro y son con-
siderados “invisibles” a efectos dramáticos. Actualmente el 
principal teatro de kabuki japonés es el Kabuki-Za, creado 
en 1889 en Tokio, que presenta espectáculos a lo largo de 
todo el año, en programas tanto de mañana y tarde, que 
se prolongan durante más de cinco horas. También pre-
sentan obras de kabuki de forma regular en Tokio el Tea-
tro Nacional de Japón, el Simbashi Embujô o el Asakusa 
Kôkaidô. En Kyoto se encuentra el Minami-za que es el 
teatro de kabuki más antiguo del país y en el que todos los 
años se organiza en el mes de diciembre el festival Kao-
mise, que reúne a los mejores actores de esta disciplina. 
También fuera de la capital se localizan el Shochiku-za en 
Osaka, el  Misono-za en Nagoya, el Hakataza en Fukuoka 
o el Kanamaru-za en Kotohirachô.

El bunraku, declarado Patrimonio de la Humanidad por 
la UNESCO en  2003, es el teatro de marionetas característi-
co japonés. En lo que respecta a su repertorio lo comparte 
en gran medida con el kabuki al que se adaptaron sus obras 
de mayor éxito. Las marionetas de los personajes principa-
les son manipuladas por tres personas: el omozukai, con-
siderado el “maestro” que se muestra a rostro descubierto 
al público y se encarga de controlar la expresividad del ros-
tro y de la mano derecha; el hidarizukai, que va vestido 
completamente de negro, con una capucha que oculta su 
rostro como el kurogo del kabuki, y se encarga de mover 
la mano izquierda; y el ashizukai, vestido igualmente de 
negro y el último en la jerarquía, que se ocupa de manipu-
lar las piernas, situándose gran parte de la función medio 
en cuclillas. Junto con los manipuladores de las marionetas 
ocupa un lugar destacado el gidayû o narrador que, frente 

a la aparente frialdad de aquellos, infunde al texto contado 
una efusiva emotividad gracias a sus acusadas variaciones 
tonales. La representación del bunraku se completa con el 
inconfundible acompañamiento de las evocadoras melo-
días que salen de las tres cuerdas del shamisen. En la ac-
tualidad se siguen representando regularmente obras de 
bunraku en el Teatro Nacional de Bunraku de Osaka y en 
el Kokuritsu Gekijô, sala pequeña del Teatro Nacional de 
Japón localizada en Tokio.

El nô, como no podía ser menos, también fue declarado 
Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO en 2001. Es 
el teatro medieval japonés por excelencia, que alcanzó su 

forma más o menos definitiva en el período Muromachi 
(1333-1568). Frente a la agitación del kabuki que delata su 
origen popular, las representaciones de nô se caracterizan 
por su movimiento pausado, su ritualismo simbólico y su 
simplicidad minimalista. Los actores llevan unas máscaras 
caracterizadas por una expresión ambigua que les permite 
transmitir diversas emociones a pesar de su invariabilidad, 
realizan movimientos, muchos de los cuales están fuerte-
mente codificados, en un escenario cuyo único aditamen-
to escenográfico es una pared en la que hay dibujado un 
único gran pino. Una representación tradicional de nô se 
prolonga durante todo un día incluyendo una danza cere-
monial, llamada okina, y cinco piezas con obras de kyôgen 
intercaladas entre ellas. Las cinco piezas son de diferente 
tipo siguiendo la progresión llamada shin–nan–jo–kyô–ki 
(dioses–hombres–mujeres–lunáticos–demonios) que 
marca la evolución de sus núcleos temáticos. El principal 
teatro que se dedica en la actualidad a este género es el 
Kokuritsu Nô-gakudo (Teatro Nacional de Nô) situado en 
Tokio, aunque también existen otros que muestran espec-
táculos de este tipo en el propio Tokio o en Yokohama, 
Kamakura, Nagoya, Kyoto, Osaka, Nara, Okayama, Hi-
roshima o Fukouka. Existe una variable, el takigi nô, que 
es presentado de forma ocasional en espacios al aire libre 
como los templos Zôjôji de Tokio y Naritasan Shinshôji 
de Chiba, o los palacios de Odawara (Kanagawa), Osaka, 
Himeji, Matsuyama, Shimabara y Nobeoka. 

Como acabamos de indicar las obras de kyôgen cons-
tituyen los interludios cómicos que se insertan entre las 
diferentes obras nô. Sus actores no sólo no llevan másca-
ras ni ningún tipo de maquillaje, sino que basan gran parte 
de su interpretación en una expresividad del rostro muy 
marcada. Entre sus múltiples resortes cómicos resalta la 
utilización de la verbalización por parte de los actores de 
onomatopeyas para representar determinadas acciones, 
tales como abrir una puerta pesada o lavar la ropa. Aunque 
tradicionalmente, y aún hoy en día, se presentan incluidas 
dentro de los programas de nô, debido a la actual buena 
acogida entre el público más joven, también se pueden ver 
obras de teatro kyôgen de forma individual. En el Teatro 
Nacional de Nô de Tokio se representan de forma frecuen-
te programas que incluyen tres obras kyôgen, de veinte a 
sesenta minutos de duración cada una.

Resulta imposible resumir en un breve artículo la amal-
gama de propuestas y expresiones que en la escena japo-
nesa no sólo intentan mantener sus formas teatrales tra-
dicionales sino que, como vemos en el super kabuki o el 
super kyôgen, inventados por Umehara Takeshi, tratan de 
enriquecerlas con planteamientos contemporáneos. Estas 
pocas letras no deben, por tanto, leerse como un sesudo 
análisis, sino simplemente como lo que humildemente pre-
tenden ser: una sincera invitación al viaje.

Pablo Iglesias Simón
Director de escena

Los teatros de España se hallan necesitados de un todo (sin 
hablar ahora de sus materiales edificios, que son bastan-
te malos), pero como no a todo se puede acudir al mismo 
tiempo, lo mas urgente y preciso es un guardarropa abun-
dante de toda clase de vestidos para las representaciones, 
con arreglo al carácter de cada una, y de los demás efectos 
necesarios para ejecutarla con propiedad.

¿Cómo es posible que sufran los infelices cómicos el gas-
to de tanto género de ropas como necesitan con el corto 
sueldo que ganan? Es constante que a pesar de esta reflexión 
se ve que tienen y usan de variedad de vestidos, tanto regu-
lares como de carácter. Pero siendo esto origen de algunos 
males, deben prevenirse, porque los cómicos que tiene pro-
tectores se ayudan con sus dádivas en una parte, y en la otra 
la suplen contrayendo deudas que no pueden satisfacer. Los 
que carecen de medios aumentan sus empeños, o se visten 
sin a propiedad, o con ropas indecentes, quitando un gran 
lucimiento al teatro y  a su decoro, y las mujeres que deben 
añadir al vestido los demás adornos de la cabeza padecen 
mayores apuros. Todo se quita con que haya el guardarropa 
que va insinuado, con él se evitan  los gastos particulares, la 
emulación y el riesgo de la necesidad, y se logra un todo uni-
forme que haga las funciones mas agradables. Supuesto que 
solamente habían de usarse los vestidos del guardarropa del 
coliseo y que sus galones y demás de esta clase no habían de 
ser finos, tampoco debería permitirse a los actores adornos 
singulares y propios. Y desterrados del teatro los diamantes 
y demás engríos costosos, se les cortaba desde luego el ma-
nantial de sus mayores gastos. 

Las comedias arregladas o pedirían vestidos de carácter, 
o regulares y comunes: aquellos ya los hallaban en el guar-
darropa, estos los debían tener aun para presentarse en la 
calle con decencia o en sus casas, conque no tendrían que 
distraer de su salario cosa que les pudiera perjudicar por este 
ramo que suele atrasar aun a personas de conveniencia.

Cercenado el lujo que ha resplandecido y aún brilla sobre 
nuestros teatros, y siendo modestamente vestidas las cómi-
cas, pues no es necesario para la diversión ni para el luci-
miento la falta de moderación, ¿qué se hallaría entonces del 
contrario al honor del sexo en que saliesen a representar las 
mujeres? Si el ser vistas de público es contra su estimación, 
no deberán salir ni a la calle, ni al paseo público, ni a funcio-
nes y saraos. La preocupación tiene grande dominio, pero 
no deben gobernarse por ella las gentes de juicio. 

El teatro por ventura ¿es más que una casa destinada a 
la agradable, instructiva diversión de los que a ella concu-
rren? ¿Pues que tendrá de malo ni repugnante que allí se 
presenten las mujeres a representar con decoro y modes-
tia? El público ante quien parecen tampoco puede serles de 
perjuicio, porque si por un lado se compone de personas 
de bajo pueblo, por otro se halla también no pequeña por-
ción de personas instruidas de mucho juicio y de la princi-
pal nobleza, que aprecian la habilidad y aplauden el mérito. 
Haya modestia en los vestidos, moderación en el concurso 
y sea bueno lo que se represente, y no será opuesto a la cir-
cunspección de las mujeres salir al teatro, ni contrario este 
ejercicio a su respectiva estimación. 
[…]

El discurso sobre hacer útiles y buenos los teatros  
y los cómicos (1784) del Duque de Hijar

CRÓNICAS
Se explica la importancia de dotar de 
guardarropa, vestuario y atrezzo a los 
teatros, para que los cómicos puedan 
representar con todas las garantías…
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PANORAMA INTERNACIONAL

El Seminario de Investigación sobre Dramaturgos Clásicos Andaluces (SIDCA) 
es uno de los grupos de investigación del Centro Andaluz de Teatro (CAT), uni-
dad de montaje dirigida por Francisco Ortuño y dependiente de la Consejería 
de Cultura de la Junta de Andalucía. La creación de este grupo se remonta al 

año 2001, en el que se constituyó bajo la iniciativa del entonces director del Centro, Emilio Hernández, con el 
objetivo de la búsqueda, lectura y estudio de textos de dramaturgos andaluces. Su finalidad era —y es— la de pro-
porcionar un material de trabajo a los profesionales de la escena y difundir a un público más amplio autores y obras 
que, a pesar del paso del tiempo, continúan teniendo vigencia —sentido al que responde el término “clásicos”—. 
Iniciada la labor, su sucesor en la dirección del CAT, Francisco Ortuño, creyó en ella, animándonos con su apoyo y 
estímulo a continuar el proyecto.

Desde un primer momento, se tuvo claro que el grupo debía estar formado por investigadores del teatro proce-
dentes del ámbito teórico y de la práctica escénica, una necesaria y enriquecedora integración que, dada la propia 
naturaleza del hecho teatral, era una cuestión que no se podía obviar. En la actualidad, componen el equipo Piedad 
Bolaños Donoso (Universidad de Sevilla), Juan Antonio Martínez Berbel (Universidad de La Rioja), María del Valle 
Ojeda Calvo (Universidad de Venecia), José Antonio Raynaud (Director de escena), Mercedes de los Reyes Peña 
(Universidad de Sevilla) y Antonio Serrano Agulló (I. E. S. “Sol de Portocarrero” y Director de las Jornadas de Teatro 
del Siglo de Oro de Almería).

Los límites geográficos y cronológicos del proyecto venían determinados por el conjunto de dramaturgos per-
tenecientes a las provincias de la Comunidad Autónoma andaluza y por la intención de recorrer toda su escritura 
teatral. Para poder contemplar la evolución que se opera en los distintos géneros a lo largo del tiempo, decidimos 
comenzar nuestra andadura por el teatro de los siglos XVI y XVII. Como punto de partida, nos vimos obligados a 
reunir un corpus de autores andaluces y de obras quinientistas y seiscentistas, instrumento imprescindible para 
nuestro trabajo y entonces inexistente, sin la intención de elaborar un catálogo exhaustivo, que quedaba fuera de 
nuestro propósito. Ese corpus ha generado un amplio material dramático áureo, radicado en el CAT, y ha propi-
ciado la publicación de dos volúmenes: Cuaderno de teatro andaluz del siglo XVI (2005) y Cuaderno de teatro 
andaluz del siglo XVII (2006). En éstos, junto a una breve biograf ía de los autores considerados y la enumeración 
de sus obras (“Corpus de dramaturgos”), hemos dado cuenta de las lecturas realizadas mediante fichas, donde 
se incluyen los datos fundamentales para un primer acercamiento a las piezas (“Corpus de obras dramáticas 
leídas”). Al mismo tiempo, se propone una metodología para el análisis estructural de las obras, a través de su 
segmentación bajo la perspectiva de la producción escénica. Ello nos ha llevado al diseño de una tabla (“Modelo 
de tabla de análisis estructural y de producción para obras dramáticas”), que recoge gráficamente dicha forma de 
fragmentación. Ésta y las razones que la motivan quedan ilustradas en la edición de dos piezas (un entremés y 
una tragedia) en el Cuaderno del siglo XVI y de una comedia en el correspondiente al siglo XVII. Para aminorar el 
extenso corpus de lecturas al que nos enfrentábamos, se han seguido distintos criterios, expuestos en cada Cua-
derno, prestando en ambos casos particular atención al deseo de elegir obras que respondieran a razones de tipo 
metaf ísico, ideológico, artístico… con vigencia para el público actual.

Del conjunto de las obras leídas, hemos propuesto una selección al director del Centro Andaluz de Teatro, y a los 
profesionales de las escena en general, para producciones o lecturas dramatizadas, propuesta que figuraba también 
entre los objetivos de nuestro trabajo. Los motivos orientadores han sido diversos: presencia en ellas de referentes 
para el espectador de hoy, compromiso ideológico a distintos niveles, interés de la intriga, posibilidades de esceni-
ficación, recuperación de autores y/o textos andaluces escasamente representados, etc. Fruto de esta iniciativa son 
el montaje del entremés de Los negros de Simón Aguado (estrenado en el marco de las XIX Jornadas de Teatro del 
Siglo de Oro de Almería, 2002) y de El príncipe tirano, comedia y tragedia, de Juan de la Cueva (estrenado en el XXIX 
Festival Internacional de Teatro Clásico de Almagro, 2006). Estas dos piezas del escritor sevillano están en proceso 
de edición por tres de los componentes del grupo.

La aproximación al teatro del Quinientos permite ratificar la idea de la existencia de una serie de dramaturgos 
andaluces con un vigor, una variedad y una calidad nada despreciables en el conjunto de la producción teatral 
española, frente al del Seiscientos en el que la fórmula de la llamada “comedia nueva”, con contadas excepciones, 
se impone por completo. En cuanto a las biograf ías de los escritores, a pesar de su brevedad, quizá puedan sor-
prender al lector de los Cuadernos pequeños detalles, legendarios o reales, conocidos por la crítica especializada. 
Como muestra, nos situaremos en el campo femenino con la cita de dos ejemplos relativos a dramaturgas del siglo 
XVII, una clasicista y otra seguidora de la nueva preceptiva: la leyenda creada en torno a la noble dama sevillana 
Feliciana Enríquez de Guzmán, que la presenta disfrazada de varón, cual personaje de comedia, para asistir a las 
lecciones de la Universidad de Salamanca; y la condición hasta cierto punto de “escritora profesional” de Ana 
Caro, merecedora, en una época en que la mujer no solía destacar por su cultura, de estos subidos elogios de un 
erudito contemporáneo:

insigne poeta, que ha hecho muchas comedias, representadas en Sevilla, Madrid y otras partes con 
grandísimo aplauso, y ha hecho otras muchas y varias obras de poesía, entrando en muchas justas litera-
rias, en las cuales casi siempre se le ha dado el primer premio (Rodrigo Caro, Varones insignes en letras 
naturales de la ilustrísima ciudad de Sevilla).

Finalmente, esperamos, con estos Cuadernos y la investigación realizada, haber contribuido en la medida de 
nuestras posibilidades a acercar al público el patrimonio teatral andaluz.

Mercedes de los Reyes Peña
Coordinadora del SIDCA

INVESTIGACIÓN SOBRE 
DRAMATURGOS CLÁSICOS 
ANDALUCES

        NÔ ES CLÁSICO
Volvemos a abandonar Europa para embarcarnos en un nuevo 
viaje que en esta ocasión nos trasladará hasta allí donde 
nace el sol. En Japón, país que siente una ferviente actividad 
escénica de carácter tanto contemporáneo como tradicional, 
existen diferentes instituciones dedicadas prácticamente 
en exclusiva a sus cuatro grandes géneros teatrales 
clásicos autóctonos: kabuki, bunraku, nô y kyôgen.

Japón

Las representaciones de nô se caracterizan 
por su movimiento pausado, su ritualismo 
simbólico y su simplicidad minimalista

OTROS CLÁSICOS




