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INTRODUCCION

Como ya se ha dicho en multitud de ocasiones, Jap6n es un pais fértil en cuanto a manifesta-
ciones teatrales se refiere*. Muchas fueron las formas que, influidas por espectaculos o liturgias
venidas desde India, China o la Peninsula de Corea, calaron pronto en la antigua sociedad
nipona. Formas que —merece la pena resaltarlo— han sabido llegar de manera casi inalterada
hasta nosotros. En todas ellas, uno de los ingredientes principales ha sido siempre el medio
escénico en el que éstas se han desenvuelto. Asi, en el presente articulo, se trazara una sucin-
ta cronologia de los escenarios usados en el teatro japonés, que nace sobre la humilde arena
de los templos shintoistas y que llega al barroquismo de los ingenios y tramoyas del populoso
Kabuki.

NACIMIENTO DEL TEATRO EN JAPON

Cuentan las antiguas cronicas historico-mitolégicas niponas (Koji-ki y Nihon-ki) que para sacar
de la tristeza en la que estaba sumida la diosa del sol, Amaterasu, la donosa diosa de la risa y
de la fertilidad, Ama no Uzume, danz0 y gesticuld, llegando incluso a mostrar sus partes pu-
dendas, ante la cueva en la que ésta se habia encerrado con el fin de distraerla y sacarla de su
desasosiego.

Zeami Motokiyo (1363-1443), el padre del teatro Ng, nos cuenta en uno de sus textos
tedricos que este fue el inicio del teatro en el Imperio del Sol Naciente. Como dicha “proto-
representacién” era eminentemente cémica, cuando nazca el Kyagen, a mediados del siglo XiII
aproximadamente (farsas breves que se intercalan entre las elevadas obras de No), sus artifi-
ces, descendientes algunos del propio Zeami, argliirdn que su teatro es el mas noble y antiguo
de todos, deudor de aquella funcién improvisada en loor de Amaterasu, que tuvo como publico
inmejorable al resto de los dioses de la religiéon Shints, jnada menos que ocho millones de dei-
dades!?

Si nos cefiimos a sucesos puramente historicos, el origen del teatro en Japoén es algo
mas cercano a nosotros. Con toda seguridad, las primeras representaciones estrictamente
teatrales tuvieron lugar entre los siglos VI y VIl d.C., emanadas de las celebraciones chamani-
cas que por esa época tenian ain un componente “performativo” muy importante. En efecto: en
las danzas y en los didlogos del Kagura (literalmente “musica de los dioses”) encontraremos ya
las primeras huellas del rico teatro nipon.

Volviendo al tema principal del presente articulo, diremos que el lugar en el que se lle-
vaban a cabo esas representaciones era muy sencillo: el suelo de las inmediaciones de los

! Vid. ORTOLANI 0 René Sieffert: La tradition secrete du No, Paris, Gallimard-UNESCO, 1960.
2 Aunque esta cantidad quiera significar lo inconmensurabilidad de las divinidades shintoistas y no su niimero exacto.
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templos shintoistas o, en el mejor de los casos, sobre unas pocas esterillas colocadas sobre la
tierra. Aqui danzaban y ejecutaban los actores, quienes lo hacian recubiertos todavia por cierto
halo de misticismo, ya que sus funciones trascendian lo meramente escénico, formando parte
del mensaje magico que los dioses querian transmitir a los hombres.

Como decia, el medio escénico no podia -ni puede, ya que el Kagura aln existe en al-
gunos templos japoneses- ser mas simple. Parece como si los oficiantes quisieran estar en
todo momento en contacto directo con la Naturaleza, con quien tan estrechos vinculos ha teni-
do siempre la civilizacion japonesa. No en vano el espectaculo entero esta dedicado no al pu-
blico mortal, sino al divino. Los sacerdotes invocaran a los kami y les invitaran a que asistan a
la funcion, los musicos tocaran para ellos y los actores danzaran y hablaran también para ellos.

Podemos decir sin equivocarnos que la creacién del Kagura fue para el teatro japonés
un momento importante, casi su origen y el género en el que otras formas posteriores, como el
No, por ejemplo, se fijaran para tomar algunos de sus elementos con los que luego construir su
propia identidad (mascaras, danzas, argumentos, etc.).

ESPECTACULOS IMPORTADOS

Avanzando en la linea del tiempo, inmediatamente posterior al desarrollo en Japén del Kagura
serd la llegada de varias manifestaciones escénicas procedentes del continente asiatico. Todas
tenian en comun que eran desenvueltas por grupos pertenecientes a las clases mas altas de la
sociedad, por lo que el nivel de refinamiento en ellas era muy alto. Brevemente pasaremos a
describir dos de las mas importantes.

Gigaku

En primer lugar hablaremos del Gigaku: parafernalia musico-teatral perteneciente al culto bu-
dista que lleg6é a Japon desde la India, transformada progresivamente a su paso por China y
Corea hasta su asentamiento definitivo en el Pais del Sol Naciente, cosa que sucedié en torno
al siglo VII d.C. Esta liturgia comprendia musica y algunos nimeros danzados y declamados en
los que se empleaban una gran variedad de instrumentos musicales y un rico vestuario. Una de
las diferencias importantes con el Kagura, en cuanto al escenario se refiere, es que en el Giga-
ku se cuida mucho el lugar en el que actian los musicos y los danzantes, ya que su estatus
social es muy respetado. Ya no sera el suelo o las humildes esteras el medio fisico en el que
tengan lugar las funciones, sino en un espacio algo mas evolucionado, a mitad de camino entre
la sobriedad absoluta del Kagura y el futuro escenario del Na.

Se empleara en el Gigaku un entarimado cuadrangular construido por completo en ma-
dera de ciprés, muy ductil y dotada de imbricaciones magicas protectoras, de unos 60 o 70
centimetros de altura. En muchas ocasiones, en tres de sus cuatro lados encontraremos una
barandilla, también de madera, ahora lacada, de un color rojo muy intenso. Mientras, el lado
restante queda para que el personal acceda al escenario a través de una estrecha escalerilla
de unos pocos peldafios®. Esta estructura la podemos encontrar tanto al aire libre, en las zonas
aledafias a templos y palacios, como en el interior de estos recintos. En algunas de estas cons-
trucciones situadas en los interiores se cuida especialmente la acustica; para este fin, como
sucedera luego en el detallista escenario del No, debajo del entarimado se colocan grandes
tinajas de barro para que funcionen a manera de altavoces, proyectando en el auditorio el soni-
do de los instrumentos y las voces de los actores. Con los progresivos adelantos técnicos y la
proliferacion de recursos eléctricos pareceria légico que estos viejos ingenios diesen paso a la
modernidad, sin embargo los maestros mas ancianos estan de acuerdo en que algunos mati-
ces sonoros, algunos detalles en la emision del sonido sobre el escenario, se pierden por com-

3 . . L )
En ocasiones son dos las escalerillas con las que cuenta el escenario, situada una frente a la otra (figura 2).
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pleto, desvirtuando el espectaculo y convirtiéndolo en otra cosa diferente a lo que el Gigaku
debe de ser.

Bugaku

Idéntico escenario que para el Gigaku se emplea en las representaciones de Bugaku, ejecucio-
nes de musica y de danza cortesana que también llegaron a Japon procedentes de las cortes
chinas alrededor del siglo VIl d. C.

Hemos de hacer notar, en cambio, que en algunas ocasiones se congregaba sobre es-
te entarimado un gran ndmero de musicos y de actores, por lo que en algunos palacios se
agrandaba el tamafio del escenario para ajustarse a las necesidades de las compafiias mas
abultadas.

Algunas veces podremos ver cédmo los musicos y el coro se sitlan sobre unas tarimas
rectangulares fuera del escenario, con el fin de dejar mas espacio para los danzantes. Estas
plataformas auxiliares se sitGan guardando una compleja concordancia acustica entre ellas
mismas y el escenario principal.

EL ESCENARIO DEL TEATRO No

Como decia en paragrafos anteriores, hasta la aparicion del teatro No el medio escénico utili-
zado en Japon era relativamente sencillo. Sin embargo, cuando Kannami Kiyotsugu (1333-
1384) y su hijo, el ya aludido Zeami Motokiyo, originen una forma nueva de hacer teatro, mas
compleja y cargada de preceptos, el escenario sufrird notables transformaciones. El punto de
partida, no obstante, sera el tablado anteriormente descrito, con idéntico sistema acustico. A
esta estructura original se le afiadirdn unas cuantas mas. Para comenzar, los actores, los mu-
sicos y el coro de las piezas de No ya no haran su entrada por la misma escalerilla por la que lo
hacian los integrantes de las compafiias de Gigaku y Bugaku, sino por otras vias de acceso
(parte trasera y lateral derecho con respecto al publico). El escenario ya no sera un punto de
emision que puede ser observado desde los cuatro puntos cardinales, sino que el publico se
situara frente al tablado, para ser mas concretos: una tercera parte de éste, ya que otras dos
secciones menos numerosas, de entre 50 a 60 localidades aproximadamente cada una, estan
algo viradas (unos 30°) de la linea recta trazada entre el punto de emision-punto de recepcion.
Si que se mantendra, en cambio, la escalerilla, que ahora reduce su niumero de peldafios a dos
0 a tres a lo sumo. Su funcién sera aqui la de ser el lugar por el que el maestro de ceremonias
o chambelan otorgue un pequefio presente al lider de la compafiia de turno, en compensacion
a su trabajo. Desde un punto de vista puramente mitolégico, también es el lugar predilecto de
los kami cuando descienden al mundo de los humanos para ver estas representaciones teatra-
les de las que tanto gustan.

A la izquierda de los espectadores se ubica la pasarela de madera, tan caracteristica
del No (hashigakari), por la que los actores hacen su entrada y sobre la que tienen lugar algu-
nas de las partes principales de las obras (shidai, nanori, etc.).

Llama la atencién que el escenario del No esté tan lleno de significados religiosos. Sin
dejar de hablar de la aludida pasarela, entre ésta y el publico veremos tres pequefios pinos
(arbol muy ligado a la religion shintoista), frente a los que los actores se pararan, justo después
de pisar el escenario, para comenzar sus parlamentos. El hashigakari une el escenario propia-
mente dicho (butai) con una pequefa sala (kagaminoma), mal denominada en Occidente como
“camerino”, en la que el actor, frente a un espejo, se coloca la mascara sobre el rostro, pero no
tiene este acto un fin meramente ornamental, ya que bien se podria realizar en los auténticos
camerinos, situados en las traseras del butai, sino espiritual. En esta estancia el actor se en-
cuentra en un mundo intermedio, entre la realidad cotidiana y la ficcién del personaje que debe
encarnar. Ya vestido con pesadas ropas y otros accesorios, colocarse la mascara significa
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tomar posesion de la identidad del personaje que va a encarnar, casi como si de un rito magico
0 de posesion se tratase. Ya preparado, fisica y mentalmente, para entrar en escena, habra de
franquear una cortina (agemaku) elaborada con franjas de cinco colores: verde, amarillo, rojo,
blanco y morado, colores que, segun han afirmado algunos estudiosos, tienen que ver con los
puntos cardinales y la tierra, con los vientos y la tierra o con diversas divinidades benefactoras
de la religién vernacula.

Existe alin una puerta mas de acceso al escenario (kiridoguchi). Esta se sitGa a la de-
recha del publico, disimulada en la pared con esquematicas pinturas que representan tallos de
bambU, que se sube y se baja y que tiene unas dimensiones reducidas. Esta portezuela es
usada siempre por los miembros del coro y de la orquesta, quienes ostentan un grado inferior
al de los actores, aunque en algunas obras ésta sea la via de salida para los actores, sobre
todo en piezas de tematica fantasmagérica.

Volviendo al escenario propiamente dicho (honbutai), observaremos que en el Né no
existen escenografias ni decorado alguno salvo la imagen dibujada o en altorrelieve de un ma-
jestuoso pino en el fondo del escenario. Otra vez el pino: arbol venerado por los japoneses,
simbolo de lo eterno y eje del universo segun las viejas creencias autéctonas de Japon.

Otro dato a tener en cuenta es que, cual tablero de ajedrez, el honbutai se encuentra
dividido en nueve za, cuyas delimitaciones los actores deben aprender de memoria nada mas
iniciar su entrenamiento en estas lides, algo que suele comenzar a la edad de cuatro o cinco
afios. Cada za es un lugar predeterminado para un actor o para otro, o para que lo ocupe la
orquesta, los pocos elementos de utileria o para que se sitden los asistentes (koken) del actor
principal (shite) o los del deuteragonista (waki).

Tanto el honbutai como el hashigakari se encuentran a cubierto por una techumbre de
madera a dos aguas. En ocasiones, el tejado del escenario es, en si mismo, una verdadera
obra de arte, en donde los artesonados se entrelazan de manera caprichosa y las vigas y los
maderos brillan, escrupulosamente barnizados”, con la luz de los focos.

Resultara interesante, asimismo, hacer distincién entre el No representado al aire libre
(Takigi-No) y el No representado en el interior de palacios y templos y, aunque en esencia el
escenario es el mismo, cabria preguntarse si el medio que lo circunda en mitad de la Naturale-
za, casi siempre un paisaje de especial belleza y calma, elegido precisamente por estas carac-
teristicas, no formaria parte también de la arquitectura teatral.

Un ultimo elemento que merece la pena describir, aun de manera somera y aunque no
sea parte estricta del escenario, es el pequefio “foso” de grava blanca (shirasu) bien rastrillada
que circunda el escenario y el hashigakari. Su utilidad ha sido discutida por varios especialis-
tas’. Al parecer, la grava sustituyé en un momento no muy bien determinado de la historia a la
hierba, y era este el lugar sobre el que la gente se sentaba para contemplar la funcion; otra
teoria® afirma que simboliza el cauce de un rio que en el pasado, en las funciones al aire libre,
funcionaba como espejo reflector e iluminaba con su brillo la escena. En cualquier caso, resulta
armonioso para la vista contemplar estos surcos de arena blanca acompafiando la madera
brillante del escenario, con un fondo intensamente verde de arboles y arbustos, en paz, en
calma, esperando que la musica comience y los actores hagan su solemne entrada.

* También en el tejado se encuentra una polea que se utiliza en ciertas piezas para descender y ascender algunas
escenografias, como es el caso de la enorme campana empleada en la obra Dajo-ji.

® Véase Masakazu Yamazaki: Zeami, Tokyo, Chuokoronsha, 1983, o Yasuo Nakamura: Noh: The Classical Theatre,
New York-Tokyo, Walker-Weatherhill, 1971.

® Tesis defendida, entre otros, por Kunio Komparu: Noh Theater: Principles and Perspectives, Tokyo, Floating World
Editions, 2006.
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EL ESCENARIO DEL TEATRO KABUKI

Hemos sefalado ya que los espectaculos hasta ahora descritos eran feudo casi exclusivo de
nobles y religiosos, muy pocas veces salian de sus recintos para que el pueblo llano disfrutase
de ellos. Sin embargo, a principios del siglo XVII surgira con fuerza un género teatral que pro-
pondra algo mas que una vuelta de tuerca a todo lo establecido; su medio escénico tampoco
iba a ser menos. Nos referimos, como el lector ya habra intuido, al Kabuki, que alcanzé su
momento de mayor esplendor a finales del siglo XVIII. Aunque, vayamos ahora por partes.

Origen del escenario Kabuki

Cuenta la tradicion que fue la doncella Okuni (¢, 1572?-¢-?) quien en los primeros afios del siglo
XVII danzase junto a sus compafieras en las margenes del rio Kamo, en las proximidades de
Kyoto. Ningln escenario utilizaron entonces, mas que la fina arena del lecho del rio, hasta que
la fama de Okuni y de su troupe fue aumentando de manera imparable. Entonces se levantaria
alli mismo un pequefio escenario, permanente con ciertas intermitencias, que copiaba el nicleo
del escenario No (el entarimado y el tejado a dos aguas sostenido por cuatro postes).

En algunas ilustraciones, conservadas en varios biombos de la época, podemos obser-
var como se realizaban estas representaciones, siempre a la vista de numerosos espectadores
gue se deleitaban con la visién de un espectaculo inusitado hasta ese momento, que rompia
con las rigidas normas del No y de otras celebraciones teatrales adscritas a los cultos budistas
o0 shintoistas.

Muchas monografias se han ocupado7 del éxito sin precedente logrado por Okuni y sus
compafieras, quienes dieron al pueblo llano un entretenimiento en el que se unia de forma
desenfadada el canto, la danza y la representacién, empleando siempre una poética colorista,
sin aceptar norma alguna y sin respetar siquiera a las clases altas, que eran ridiculizadas en
sus funciones. Era de esperar que la por entonces préspera clase de los comerciantes (chanin)
protegiera y sufragase los gastos derivados de estas representaciones (sueldos de actores y
musicos, obras en los teatros, vestuario, etc.), ya que ellos también se enfrentaban, dia tras
dia, a las clases dominantes, mediante el pago de unos altos impuestos y tributos, por lo que
gustaban de ver escarnecidos a abates y a terratenientes.

Con esta fuente regular de ingresos también era mas que légico que el escenario su-
friese algunas modificaciones, y que su estructura original tan basica fuese evolucionando cada
vez mas hacia limites nunca vistos hasta entonces.

De la ribera del rio Kamo a la ciudad

Aunque el teatro Kabuki hubo de superar muchas dificultades en sus primeros tiempos —no
perdamos de vista que en 1629, por decreto gubernamental, se prohibe a la mujer representar
y que unos afios mas tarde, en 1652, esta ley también alcanzaria a los jovencitos que las habi-
an suplido, ya que a ambos grupos se les acusaba de ejercer la prostitucion—, sin embargo, el
Kabuki pudo siempre con todo: acusaciones, falsas y verdaderas, boicots, escasez de dinero
en algunos momentos, etc., y supo salir siempre airoso de cualquier tesitura. Tanto es asi que
a mediados del siglo XVIl ya no eran s6lo mercaderes y campesinos los que se daban cita en
las afueras de la ciudad para contemplar las funciones de Kabuki, sino que también los nobles
y los respetados samurais hacian lo propio.

Por aquella época algunos se percataron ya del negocio que suponia ofertar estas re-
presentaciones, puesto que muchos eran los que se agolpaban en los bordes del escenario

" Véase, por ejemplo, A. C. Scott: The Kabuki Theatre of Japan, New York, Dover Publications, 1999, o ERNST, Earle:
The Kabuki Theatre, Honolulu, University of Hawaii Press, 1974.
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para contemplar a los actores mientras se expresaban y contoneaban de manera desinhibida.
Asi, de la gratuidad se pasoé al cobro por entrada y la exhibicion casi al aire libre se fue reco-
giendo en un curioso edificio que luego daria lugar al teatro para Kabuki tal y como hoy lo con-
cebimos.

En esta primera fase se cerca el escenario ya descrito con una empalizada de madera
y caflas de bambul entrelazadas que superaba con creces la altura de un hombre. En los ale-
dafios comenzaron a surgir pequefios puestos en los que se vendia comida casera y bebidas
para consumir en el interior del teatro —idéntica funcion tenian las alojerias ibéricas en los
corrales de comedias—. Por otro lado, en el portén de acceso, ornado con banderas y farolillos,
se ubicara la taquilla, por donde los asistentes debian pasar y pagar si querian ver la funcion.
Mientras, en el interior observaremos la creacion de un elemento muy interesante: los palcos.
Los palcos eran lugares reservados a las familias mas pudientes, que podian alquilarlos por
temporadas completas y que gozaban de cierta autonomia e intimidad dentro del teatro. En los
palcos se podia comer, beber o fumar, tabaco u otras sustancias... Alli se cerraban tratos v,
sobre todo, se “desconectaba” del agitado ritmo de vida que llevaban los mercaderes y comer-
ciantes. El resto de asistentes, mas humildes, tenian que contentarse con presenciar el espec-
taculo de pie, en el espacio que quedaba entre los palcos y el escenario.

Tras algunos afios de progresiva grandiosidad, y luego de un peregrinaje cada vez mas
abultado de grandes comerciantes, nobles y samurais hasta las afueras de la ciudad, se llega
al acuerdo de que el teatro se traslade al interior de la villa. En urbes como Tokyo, Kyoto u
Osaka el lugar elegido para su nueva ubicacion seran los akusho o malos lugares, en donde
también se encontraban las tabernas y los prostibulos.

Es cierto que el Kabuki estuvo en el punto de mira de las leyes desde el principio, y que
se promulgaron medidas muy estrictas con el fin de atemorizar a sus gentes, como la que les
prohibia tener vestuario fabricado con sedas y otros materiales valiosos entre sus enseres. Sin
embargo, el Kabuki volvié a salir victorioso.

Serd justamente en esta etapa, a principios del siglo XVIII, cuando su escenario viva su
evolucién mas rapida, en un tiempo en el que la espectacularidad y la vistosidad de las piezas
importaban méas que su guién. El publico demandaba ver sobre las tablas cruentas batallas,
historias de fantasmas que aparecen y desaparecen o de personajes encantados por brujas o
hechiceros. Para esto la labor de las tramoyas y las escenografias sera mas que necesaria.
Algunos de los elementos que se crearan ex profeso para estos espectaculos seran las nume-
rosas trampillas por las que aparecian y desaparecian los personajes y los escenarios de las
obras ante los atdnitos ojos de los espectadores. De entre las mas utilizadas destaca el mawa-
ributai (escenario giratorio) o el o-seri (‘gran seri’), un escotilléon circular que se sitla en el esce-
nario mediante el cual, y con un giro sobre si mismo, se logran cambios de escenografias en
pocos segundos. El artifice de este ingenio fue el dramaturgo Namiki Shozo (1730-1773), quien
lo utilizé por primera vez alrededor de 1753 y quien, en ocasiones, es comparado con uno de
los grandes escendgrafos europeos, Cosme Loti (¢-?-1643). En 1827, de manos ahora del
maestro carpintero Hasegawa Kambei XI (1781-1841), se introducird un segundo escenario
giratorio (janome-mawashi), a manera de anillo concéntrico, dentro del ya descrito o-seri, con el
que se conseguian efectos muy vistosos, como rodear subitamente una fortaleza con zarzas o
que aparezcan flores 0 campos sembrados en un abrir y cerrar de ojos.

Otro artilugio muy utilizado era y es el ko-seri (‘seri pequefo’), un bofetén de pequefio
diametro que se ubica dentro del o-seri. Por él suelen aparecer geniecillos y personajes de la
mitologia japonesa y, en ocasiones, animales fantasticos como el fénix o el dragon.

El suppon, por su parte, esta situado en el hanamichi, la pasarela que une una sala in-
terior con el escenario y que atraviesa todo el patio de butacas®. Por el suppon suelen aparecer
los “malos” de la obra: villanos, espiritus o demonios, consiguiendo el sobresalto del publico por
lo subito de sus apariciones. En el pasado tanto el suppon como los mecanismos anteriormente
descritos se hacian funcionar con poleas, palancas y cuerdas que los trabajadores del teatro
accionaban a base de fuerza fisica. Con la introduccién de la electricidad y la llegada de algu-

8 Derivacion del hashigakari del No.
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nos ingenios occidentales estos seran sustituidos, poco a poco, por poleas eléctricas, tornos y
otros artefactos.

Pero muchos mas ingenios podriamos describir pertenecientes al teatro Kabuki, por
ejemplo, los ideados para las escenas de personajes voladores (chanori), que casi llegan a
rozar las cabezas de los asistentes y en los que el actor Ichikawa Ennosuke Il (1939-) es todo
un maestro, o el karihanamichi, una estrecha pasarela situada a la derecha del publico, en per-
pendicular al hanamichi, en la que también tienen lugar algunas acciones de la obra, en oca-
siones mientras en el hanamichi y en el escenario principal estan ocurriendo cosas simulta-
neamente, con lo que el publico esta, literalmente, rodeado por la accién dramética.

CODA: LA LLEGADA DEL TEATRO OCCIDENTAL A JAPON

Con su apertura, casi forzada, a Occidente, Japon conocié otra manera de vestir, de comer, de
pensar y también de asistir al teatro. Lo que a primera vista pareceria una nimiedad, supuso un
fuerte shock para los profesionales del teatro tradicional nipén, que se toparon con otra forma
de entender el teatro, tras siglos de representar sin apenas haber alterado sus poéticas. La
llegada del escenario alla italiana, por ejemplo, causoé cierto revuelo, y suscité en los mas con-
servadores la idea de que en dicho escenario el teatro clasico japonés no podia ser desenvuel-
to de ninguna manera. Otro hecho importante fue la llegada de la luz eléctrica, que desplazaria
a las antorchas y a los faroles, lo que, por otra parte, redujo los frecuentes incendios que se
producian en el interior de las salas, y con lo que algunos sutiles matices en la iluminacion de
las mascaras y los rostros se perdian por completo. Una tercera innovacion fue la llegada de
las butacas abatibles, que sustituyeron a las esteras de paja sobre las que el publico se apo-
sentaba. Rapidamente fueron remplazadas, y con ellas la bulliciosa vida del interior de los tea-
tros, algo que formulaba su sabor mas afiejo. Occidente habia llegado para quedarse y preten-
dia marcar sus normas. Pero esa es ya, como el lector intuir4, otra historia que contar.
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ILUSTRACIONES

Fig. 1: Representacién actual de Kagura en el interior de un templo, en donde se recrea la sali-
da de la cueva de Amaterasu gracias a la intervencion de la diosa Ama no Uzume.
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Fig. 3: Escenario No (Nagoya).
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Fig. 4: Utagawa Kunikazu: grabado gque representando a un actor Kabuki apareciendo, subita-
mente, por el suppon, para sorpresa del publico.
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